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GOETHE COMO INSPIRADOR DE UNA 
NUEVA ESTETICA 


Viena, 9 de noviembre de 1888 
PROLOGO A LA SEGUNDA EDICION 


Hace mas de veinte anos que esta conferencia ha 
sido dada en el marco de la Asociaciôn Goetheana de 
Viena; y al publicarse esta nueva ediciôn de uno de mis 
primeros escritos, sera oportuno decir lo siguiente. Se 
ha dicho que en el curso de mi actividad literaria se 
hayan producido cambios de mis ideas. Pero ^como ha 
de justificarse esto, si un escrito mio, aparecido hace 
mâs de veinte anos, puede publicarse ahora sin que haga 
falta cambiar ni una sola frase del mismo? Ademâs, si 
en mi actividad cientifico-espiritual —antroposôfica— 
se ha querido descubrir cambios de mis ideas, se puede 
responder que ahora, leyendo de nuevo el texto de esta 
conferencia, considero que las ideas desarrolladas en la 
misma representan un sano fundamento de la antropo- 
sofia; e incluso me parece que justamente el pensar an- 
troposôfico esta llamado a comprenderlas. Sobre la base 
de otra orientaciôn cientifica sera diflcil darse cuenta 
exactamente de lo mâs importante que aqui se expresa. 
Lo que veinte anos atrâs ha sido el fundamento de mis 
ideas, lo he desarrollado desde entonces en las mâs di- 
versas direcciones: esto es el hecho verdadero, no un 
cambio de mi concepto del mundo. 
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Las pocas observaciones que para mâs claridad se 
han anadido con carâcter de apéndice, lo mismo podrian 
habsrs-e escrito hace veinte anos. Pero se podria pregun- 
tar si con respecto a la estética lo expuesto en la con- 
ferencia todavia es vâlido actualmente, ya que también 
en este campo se ha trabajado mucho en los ültimos 
dos decenios. Referente a ello me parece que lo entonces 
expresado, es efectivamente mâs vâlido ahora que veinte 
anos atrâs. Con relaciôn a la evoluciôn de la estética 
me atrevo a decir lo grotesco: desde su primera apari- 
ciôn, las ideas de esta conferencia han adquirido mâs 
veracidad, a pesar de que en la expresiôn de las mismas 
no se ha cambiado nada. 

Basilea, 15 de setiembre de 1909 
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Es enorme la cantidad de libros y disertaciones que 
en nuestro tiempo se publican con el objeto de precisar 
la posiciôn de Goethe trente a las distintas ramas de 
las ciencias y la vida espiritual general del présente. 
Enumerar los tîtulos ya de por si seguramente llenaria 
un tomo no muy pequeno. Este fenômeno se debe al 
hecho de que cada vez mâs nos damos cuenta de la ver- 
dad de que en Goethe se nos présenta un factor cultural 
al que necesariamente tiene que tomar en consideraciôn 
quien desee participar de la vida espiritual del présente. 
Prescindir de ello significaria renunciar al fundamento 
de nuestra cultura, un andar vagando en un nivel bajo, 
sin la voluntad de elevarse a la luz de la altura que 
ilumina a toda nuestra civilizaciôn. Solo quien en algün 
punto puede unirse a Goethe y su tiempo sera capaz de 
ver claramente qué camino toma nuestra cultura, y po- 
drâ ser consciente de los fines que la humanidad mo- 
dema tiene que seguir. Quien no logre relacionarse con 
ese supremo espiritu de nuestro tiempo, sera arrastrado 
por sus semejantes y guiado como un ciego. Todas las 
cosas se nos presentan bajo otro aspecto, si las observa- 
mos con la vista aguzada que nos da esa fuente cultural. 

Pero por loable que sea el referido afân de nuestros 
coetâneos de unirse en cierto modo con Goethe, no se 
puede reconocer que la forma de como esto ocurre, 
siempre sea la adecuada. Precisamente a este respecto 
muchisimas veces falta la debida imparcialidad, la que 
antes de expresar sus criticas, se sumerge en toda la 
profund’dad del genio de Goethe. En muchos aspectos 
se considéra a Goethe como anticuado, porque no sè 
llega a ver su verdadera importancia. Se créé haberse 
elevado mucho sobre Goethe, mientras que la mayorla 
de las veces lo justo consistiria en aplicar a nuestros 
ahora mâs psrfectos medios y hechos cientificos, sus 
principios universales, su grandiosa manera de con- 
templar las cosas. Lo que en Goethe importa, jamâs 
es la pregunta, si el resultado de sus investigaciones 
concuerda mâs o menos con el de la ciencia actual, sino 


9 



siempre el hecho de cômo él ha enfocado el problema. 
Los resultados llevan el sello de la época de Goethe, 
quiere decir que los mismos llegan al punto a que los 
medios cientlficos y la experiencia de su época permi- 
tîan alcanzar; mientras que su modo de pensar y de 
plantear los problemas representan una conquista per¬ 
manente; y de ninguna manera es justo tratarla con 
altivez. Pero a nuestro tiempo le es propio el que la 
fuerza espiritual productiva del genio le parece casi 
insignificante. No se puede esperar otra cosa en la época 
en que es mal visto todo trascender la experiencia fisi- 
ca, tanto en la ciencia como en el arte. Naturalmente, 
para la observation meramente sensible basta con tener 
sentidos sanos; el genio es mâs bien superfluo. 

Pero el verdadero progreso de las ciencias y las artes 
jamâs se ha producido a través de tal observation o de 
la mecânica imitation de la naturaleza. Miles y miles 
de personas observan algo indiferentemente, mientras 
que por la misma observation otro llega a descu- 
brir una importante ley cientîfica. Algunos pueden 
haber visto antes de Galilei una lâmpara oscilante 
de una iglesia; mâs debiô aparecer este genio para 
descubrir en ella las leyes del movimiento pendular, 
tan importantes para la fisica. Goethe èxclama: 
“Si el ojo no fuera de naturaleza solar, jamâs podria- 
mos ver la luz”, con lo cual quiere decir que solo po- 
drâ penetrar en lo profundo de la naturaleza quien 
para ello posea la disposition necesaria y la fuerza 
productiva para ver en la realidad mâs que meramen¬ 
te los hechos exteriores. Pero no se tiende a compren- 
derlo. Las grandiosas conquistas que se deben al genio 
de Goethe, no debsrian confundirse con las insuficien- 
cias de que padecen sus investigaciones a causa del 
entonces restringido estado de las experiencias. Goe¬ 
the mismo caracterizô mediante una acertada imagen 
la relaciôn de sus resultados cientlficos con el progreso 
de la investigation: los califieô de piezas con las cua- 
les acaso haya avanzado demasiado sobre el tablero, 
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pero que pueden servir para conocer la tâctica del ju- 
gador. Si en el campo de la actividad cientifica de 
Goethe se toman en consideraciôn estas palabras, re- 
sultarâ para nosotros la siguiente gran tarea: en todas 
las partes hay que partir de las tendencias en que Goe¬ 
the se basaba. Los resultados que él mismo indica, 
solo habrâ que tomarlos como ejemplos de cômo él, 
con medios delimitados, trataba de cumplir sus gran¬ 
des tareas. Nosotros debemos tratar de cumplirlas se- 
gün sus intenciones, pero empleando nuestros medios 
mas amplios y sobre la base de nuestras experiencias 
mas ricas. Por este camino sera posible fecundar todas 
las ramas de investigaciôn a las que Goethe puso cui- 
dado y, lo que es mas: las mismas tendrân un carâcter 
armonioso, de modo que formarân parte de un armônico 
gran concepto del mundo. En este sentido tendra que en- 
contrar su perfeccionamiento la investigaciôn meramen- 
te filolôgica y critica, la que sin duda se justifica de 
por si. Es preciso hacer nuestras, la plenitud de los pen- 
samientos y las ideas de Goethe y, partiendo de ellas, 
seguir trabajando cientificamente. 

Aqui considero mi deber demostrar en qué sentido 
los principios desarrollados encuentran su aplicaciôn 
con respecto a una de las mâs recientes y, al mismo 
tiempo, mâs discutidas ciencias: la estética. La estética, 
esto es, la ciencia que trata del arte y sus creaciones, 
tiene apenas cien anos de existencia. Pue en el ano 1750 
que Alejandro Teôfilo Baumgarten (1714-1762), plena- 
mente consciente de crear con ella un nuevo campo 
cientifico, inaugurô dicha doctrina. Dentro de la misma 
época hubo esfuerzos de J. J. Winckelmann (1717-1768) 
y G. E. Lessing (1729-1781) por alcanzar juicios funda- 
dos acerca de problemas fundamentales del arte. Todo 
cuanto anteriormente se habia intentado en este cam¬ 
po, no merece ni la calificaciôn de un principio elemen- 
tal de dicha ciencia. Inclusive el gran Aristôteles, ver- 
dadero gigante espiritual que influyô decididamente 
sobre todas las ramas de la ciencia, no ha dado nada 
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para la estética. Del horizonte de sus consideraciones 
ha excluido totalmente las artes plâsticas, de lo cual 
se infiere que le faltaba el concepto del arte; ademâs, 
no conocla otro principio que el de la imitaciôn de la 
naturaleza, y esto nos muestra que en sus creaciones 
artisticas jamâs llegô a entender la misiôn correspon- 
diente del esplritu humano. 

Pero no es un hecho casual el que la ciencia de lo 
bello haya surgido tan tarde, pues antes no habia sido 
posible, sencillamente porque no existian las condicio- 
nes necesarias para ello. ^Cuâles son las condiciones 
respectivas? El anhelo del arte existe desde los tiempos 
primitivos de la humanidad, mientras que el afân de 
comprender su misiôn no pudo surgir sino en un tiempo 
muy reciente. El espiritu griego que gracias a su orga- 
nizaciôn beneficiosa satisfacla sus deseos a través de lo 
que la inmediata realidad circundante le ofrecia, ha 
creado una época del arte que représenta un estado 
supremo, pero lo ha hecho por ingenuidad primitiva, 
sin el deseo de crearse, por medio del arte, un mundo 
que nos da satisfacciôn de una forma imposible de al- 
canzar por otro conducto. La humanidad griega encon- 
traba en la realidad todo lo que buscaba; y la natura¬ 
leza le ofrecia con abundancia lo que el corazôn y el 
espiritu anhelaban; jamâs podla surgir en el corazôn 
griego el deseo de algo que vanamente se busca en el 
mundo circundante. El griego no se ha desprendido de 
la naturaleza, y debido a ello todos sus deseos encuen- 
tran en ella su satisfacciôn. Con todo su ser en unidad 
inséparable con la naturaleza, ésta va actuando sa- 
biendo muy bien qué es lo que en él debe crear, para 
que luego también obtenga cumplida satisfacciôn. De 
esta suerte el arte solo constituia en ese pueblo ingenuo 
la continuaciôn del vivir y actuar dentro de la natura¬ 
leza, la que era la base inmediata de su ser; ella satis- 
facia los mismos anhelos que su Madré, pero en medida 
superior. De ahi se explica que Aristôteles no conocla 
ningûn principio del arte mâs sublime que la imitaciôn 
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de la naturaleza. No hacia falta alcanzar mas que la 
naturaleza, puesto que en ella ya se ténia la fuente 
para satisfacer todos los deseos. Al griego le bastaba lo 
que a nosotros solo pareceria estéril e insignificante: la 
mera imitaciôn de la naturaleza. Nosotros hemos olvi- 
dado ver en la naturaleza lo supremo que nuestro espl- 
ritu anhela; y a raiz de ello el mero realismo jamâs 
podria satisfacernos, el realismo, que la realidad carente 
de todo lo superior nos ofrece. Eisa época debiô surgir, 
como una necesidad para la humanidad, cuya evoluciôn 
va hacia niveles de perfecciôn cada vez mas elevados. 
El ser humano solo ha podido vlvir enteramente dentro 
de la naturaleza, mientras no era consciente de ello; 
pero desde el instante en que llegô a conocer claramente 
su ser individual, dândose cuenta de que en su interior 
existe un reino, a lo menos de igual sublimidad que 
aquel mundo exterior, debiô desprenderse de la ligaciôn 
con la naturaleza. 

Ahora el hombre ya no podia abandonarse a ella 
enteramente, para que ella actüe a su manera, susci- 
tando sus deseos y volviendo a satisfacerlos. Ahora 
debiô situarse trente a la naturaleza, y con ello efecti- 
vamente ya habiase desprendido de ella; habia creado 
en su interior un nuevo mundo y de éste fluyen ahora 
sus anhelos y surgen sus deseos. Se entiende que ahora 
queda expuesta a la casualidad la cuestiôn, si los deseos 
suscitados separadamente de la Madré Naturaleza, po- 
drân satisfacerse por ella. De todos modos existe un 
abismo que sépara al hombre de la realidad, y él tendra 
que crear de nuevo la armonia que antes existia en su 
natural perfecciôn. Con ello se han producido los con¬ 
trastes entre el idéal y la realidad, entre lo intentado 
y lo alcanzado; en fin todo lo que conduce al aima hu- 
mana a un verdadero laberinto espiritual. Esto hace 
que la naturaleza se nos présente sin aima, carente de 
todo lo que nuestro interior nos anuncia como lo di- 
vino y esto conduce en primer lug;ar al apartarse de lo 
que es naturaleza, a huir de lo inmediatamente real. 
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Pero esto es absolutamente lo contrario del helenismo. 
Asî como éste lo habla encontrado todo en la natura- 
leza, la referida concepciôn no encuentra nada en la 
misma; y bajo este aspecto ha de juzgarse la edad me¬ 
dia cristiana. As! como el helenismo no fue capaz de 
reconocer la esencia del arte, porque no comprendia 
el elevarse de ésta sobre aquélla, esto es, la creaciôn 
de una naturaleza superior en comparaciôn con la in- 
mediata, la ciencia cristiana medioeval tampoco fue 
capaz de crear una ciencia de arte, porque el arte cier- 
tamente solo podia trabajar con los medios de la na¬ 
turaleza, sin que la erudiciôn pudiese entender que 
dentro de la realidad, carente de lo divino, se pueden 
crear obras que satisfagan al espiritu que aspira a lo 
divino. Pero también aqui la incapacidad de la ciencia 
no ha podido detener la evoluciôn del arte. Mientras 
que aquélla no sabia qué pensar de ello, aparecian 
las mâs grandiosas obras del arte cristiana. La filoso- 
fla que en esa época servia a la teologia no supo asig- 
nar al arte un lugar dentro del progreso cultural, como 
tampoco lo ha podido hacer el gran idealista de los 
griegos, el "divino Platon”. Platon sencillamente ha 
calificado de per judicial el arte plâstico y la poesia dra- 
mâtica; y el concepto que tiene de la misiôn indepen- 
diente del arte es de tal indole que a la müsica solo le 
da valor porque ella alienta la valenti'a del guerrero. 

La ciencia del arte no pudo surgir en la época en 
que el espiritu y la naturaleza estaban tan Intimamen- 
te ligados entre si, pero tampoco pudo formarse en 
el tiempo en que ambos formaban un contraste irré¬ 
conciliable. Para el nacimiento de la estética ténia que 
llegar el tiempo en que el hombre, libre de la atadura 
de la naturaleza, percibiô el espiritu en su diâfana 
claridad, pero en que también es posible volver a unir- 
se con la naturaleza. El que el hombre se eleve sobre el 
punto de vista del helenismo se justifica plenamente, 
puesto que en la suma de casualidades que componen 
el mundo en que nos sentimos colocados, jamâs en- 
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contraremos lo divino, lo necesario. A nuestro derredor 
no percibimos sino hechos que lo mismo podrlan ser 
distintos; no percibimos sino individuos, mientras que 
nuestro espiritu aspira a lo genérico, lo arquetipico; no 
percibimos sino lo finito, lo temporal, y nuestro espiritu 
aspira a lo infinito, lo eterno; de modo que si el espi¬ 
ritu humano distanciado de la naturaleza debiô volver 
a unirse con ella, necesariamente debiô ser con algo 
distinto que la suma de casualidades. Y para Goethe 
este retorno significa: retornar a la naturaleza, pero 
retornar con toda la riqueza del espiritu evolucionado, 
con la cultura que se halla al nivel dsl tiempo moderno. 

A la concepciôn de Goethe no le corresponde la se- 
paraciôn absoluta de naturaleza y esp'ritu; antes bien, 
él quiere considerar el mundo como una totalidad, una 
cadena de evoluciôn armônica de seres, entre los cuales 
el hombre forma un eslabôn, el que a su vez es el mâs 
sublime: “jNaturaleza! Ella nos circunda y nos envuel- 
ve; no somos capaces de salir de ella, o de penetrar en 
ella mâs profundamente. Sin ser llamados y sin adverti- 
miento alguno, ella nos acoge en la ronda de su danza, 
y nos lleva consigo hasta que, cansados, nos desprende- 
mos de sus brazos”. Y en su libro sobre J. J. Winckel- 
mann, Goethe exclama. “Si la naturaleza sana del hom¬ 
bre actûa como un todo, si él se siente en el mundo 
como dentro de un todo grandioso, bello y digno, si lo 
armonioso de su estar le concédé un encantarse puro y 
libre: resultaria que el universo, si pudiese sentirse a si 
mismo, habiendo llegado a su meta, se asombraria pro- 
rrumpiendo en jübilo ante el apogeo de su propio de¬ 
venir y ser”. En esto se expresa el tipico amplio trascen- 
der la naturaleza inmediata de Goethe, sin alejarse de 
ella, ni en lo mâs minimo, en cuanto a lo esencial de la 
misma. No le es propio lo que él observa hasta en muchas 
personas particularmente talentosas: “la peculiaridad 
de sentir una especie de temor ante la realidad de la 
vida, de retirarse en si mismo, y de crear en si mismo 
un mundo propio, para produeir de esta manera lo mâs 
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perfecto, orientado hacia lo interior”. Goethe no rehuye 
la realidad como para crearse un mundo de pensamien- 
tos abstractos, ajenos a aquélla; por el contrario, ahonda 
en ella con el fin de encontrar en su eterna transforma- 
su devenir y moverse, sus leyes inaltérables: se 
situa trente al individuo para percibir en él lo arqueti- 
pico. De esta manera se formaron en su espiritu las imâ- 
genes de la planta primitiva, el animal primitive imâ- 
genes que no son sino las ideas del animal y de la’plan- 
ta. No se trata de conceptos generales vaclos pertene- 
cientes a una pâlida teoria, sino de los fundamentos 
esenciales de los organismos, con un contenido vasto y 
concrète, lleno de vida y expresivo. Expresivo, cierta- 
mente no para los sentidos fisicos, sino para la facultad 
conceptual superior a la cual Goethe se refiere en su 
disertacion sobre “discernimiento contemplativo” (An- 
schauende Urteilskraft). En el sentido de Goethe las ideas 
son objetivas lo mismo que lo son los colores y las for¬ 
mas de los objetos, pero solo son perceptibles para 
quien posee la correspondiente facultad conceptual al 
igual que los colores y las formas solo existen para quien 
este dotado de la vista, y no para el ciego. Lo objetivo 
no se nos révéla, sin que lo observemos con la sensibili- 
dad del espiritu; y sin la facultad instintiva de percibir 
las ideas, éstas permanecen para nosotros un campo ce- 
rrado. A este respecto Schiller ha penetrado mâs pro- 
fundamente que cualquier otro en la configuraciôn del 
genio de Goethe. 

El 23 de agosto de 1794 Schiller se expresô con las 
sjguientes palabras acerca de la naturaleza en que se 
basaba el espiritu de Goethe: “Usted contempla la na¬ 
turaleza como un todo, a fin de ilustrarse sobre lo pa»-- 
ticular; en la universalidad de sus fenômenos usted ave- 
rigua el fundamento para comprender al individuo. De 
la organizaciôn sencilla usted asciende, paso a paso a 
otra mâs compleja, para construir al final, genética- 
mente, con los materiales de toda la naturaleza, la mâs 
complicada de todas, el hombre. Imitando, por decirlo 
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asi, el modo de crear de la naturaleza, usted trata de 
penetrar en su técnica oculta”. En esa creaciôn imita- 
dora se nos da la clave para comprender el concepto 
goetheano del mundo. Para poder ascender realmente 
a los arquetipos de lo creado, a lo constante dentro de la 
eterna transformaeiôn, no hemos de contemplar lo con- 
cluido, puesto que éste ya no corresponde cabalmente a 
la idea que en él se expresa, sino que debemos apoyar- 
nos en el desenvolvimiento (Werden), tenemos que con¬ 
templar la naturaleza en su creaciôn. He aqul el sentido 
de las palabras de Goethe en su disertaciôn sobre “dis- 
cernimiento contemplativo”: “Si en lo ético, por la fe, la 
virtud y la inmortalidad, hemos de elevarnos a una ré¬ 
gion superior para acercarnos al primero de los seres, 
seguramente ocurrirâ lo mismo en lo intelectual, donde 
por la contemplaciôn de la naturaleza, eternamente 
creadora, debiéramos hacernos dignos de participar espi- 
ritualmente en sus producciones. Al principio, por cier- 
to, yo habia buscado sin césar, pero inconscientemente 
y por un impulso interior, lo arquetipico, lo tipico”. Por 
lo tanto, los arquetipos de Goethe no son vanos fantas¬ 
mas, sino las fuerzas impulsoras detrâs de la apariencia. 

Esto ha de considerarse como la “naturaleza supe¬ 
rior” dentro de la naturaleza, la que Goethe quiere reali- 
zar. Y esto nos ensena que la realidad que se présenta 
a nuestros sentidos, no es de manera alguna un aspecto 
con que el hombre que ha alcanzado un nivel cultural 
superior, podria contentarse. Solo si el espiritu humano 
trasciende dicha realidad, si él rompe la câscara para 
penetrar hasta la substancia, se le revelarân las fuerzas 
que intimamente sostienen al mundo. Jamâs puede dar- 
nos satisfacciôn el acontecer aislado de la naturaleza, 
sino ûnicamente la ley de la naturaleza; ni tampoco la 
puede dar el individuo como tal, sino solo la humanidad 
en general. En Goethe encontramos este hecho en su for¬ 
ma mâs perfecta. Lo que también en él queda por solu- 
cionar, es el hecho de que para el espiritu moderno la 
realidad, el individuo aislado, no ofrece satisfacciôn, 
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porque no en él, sino al transcenderlo, encontramos lo 
que reconocemos como lo sublime, lo que veneramos CO' 
mo lo divino, lo que en la ciencia Uamamos la idea. 
Mientras que la mera experiencia no puede alcanzar la 
conciliaciôn de los contrastes, puesto que si bien tiene la 
realidad, le falta la idea; la ciencia, a su vez, no llega a 
dicha conciliaciôn, pues ella posee la idea, pero ya no 
tiene la realidad. Entre ambas esteras al hombre le hace 
falta un reino nuevo; un reino en que ya lo particular, 
antes de llegar a la totalidad, représenta la idea; un 
reino en que ya el individuo aparece de tal caracteris- 
tica que le son propios lo general y lo necesario. Pero en 
la realidad no existe semejante mundo; se trata de un 
mundo que el hombre primera tiene que crear para si 
mismo, y este es el mundo del arte; un tercer reino que 
hace falta junto con el de los sentidos y el de la razôn. 

La tarea de la estética consiste precisamente en la 
presentaciôn del arte como el tercer reino. El hombre 
mismo tiene que implantar a los objetos de la natura- 
lezà lo divino de que ellos carecen; y en ello résidé una 
tarea sublime que a los artistas les corresponde asumir. 
En cierto modo ellos tienen que traer a la tierra el Reino 
de Dios. Esta misiôn del arte que bien puede llamarse 
religiosa, Goethe la caracteriza —en su libro sobre Win- 
ckelmann— con las siguientes bellas palabras: 

“Al encontrarse el hombre en la cûspide de la natu- 
raleza, él, a su vez, se considéra a si mismo enteramente 
como naturaleza, la que en si nuevamente tiene que 
crear un pinâculo. Para alcanzarlo se eleva compene- 
trândose de toda perfecciôn y de virtudes, haciendo va- 
ler la voluntad, el orden, la armonia y la significaciôn, 
para ascender finalmente hasta la producciôn de la obra 
de arte, la que junto a sus demâs acciones y obras ocupa 
un lugar esplenderoso. Una vez producida y presentân- 
dose ante el mundo en su realidad idéal, esa obra suscita 
un efecto duradero, e incluso el mâs supremo; pues, al 
desenvolverse espiritualmente por medio de todas sus 
fuerzas, acoge en si todo lo grandioso, lo digno de vene- 
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raciôn y de amor; y asi eleva al hombre sobre si mismo, 
dando a la figura humana fuerzas animicas. La obra de 
arte concluye el ciclo de la vida y de las acciones del 
hombre, le diviniza para el présente que en si comprende 
lo pasado y lo futuro. Semejantes sentimientos se sus- 
citaban en quienes percibian a Jupiter olimpico, como lo 
revelan los relatos y los testimonios antiguos. El Dios se 
habia hecho hombre, para elevar al hombre a Dios. Se 
percibia la suprema dignidad, al entusiasmarse por la 
sublime belleza”. 

Con estas palabras se ha reconocido la gran impor- 
tancia del arte para el progreso cultural de la humani- 
dad; y para la vigorosa ética del pueblo germano résulta 
ser significativo el haber captado como primero, este 
conocimiento; como igualmente es significativo que des- 
de hace un siglo todos los filôsofos germanos se esfuer- 
zan por encontrar la forma cientifica mas digna para 
expresar la manera singular de cômo en la obra de arte 
se confunden lo espiritual y lo natural, lo idéal y lo real. 
Es precisamente la tarea de la estética hacer compren- 
der la naturaleza de tal unificaciôn y de investigar las 
diversas formas por las cuales la misma se expresa en 
los distintos campos del arte. A la obra de Kant “Critica 
del discernimiento”, aparecida en 1790, cuyas conside- 
raciones encontraron inmediatamente la simpatia de 
Goethe, se debe el haber suscitado por primera vez el 
problema, tal como nos referimos al mismo, encaminan- 
do asi la consideraciôn de los principales temas de la 
estética. Pero a pesar de la seriedad del trabajo dedicado 
a esta disciplina, hemos de confesar que hasta ahora no 
hemos alcanzado la soluciôn satisfactoria de todos los 
aspectos y tareas de la estética. 

El decano de nuestra estética, el sagaz pensador y 
crltico Friedrich Theodor Vischer (1807-87) hasta la 
muerte ha sostenido su convicciôn: “la estética aün esta 
en sus principios”. Con ello ha confesado que todos los 
esfuerzos en este campo, inclusive su obra de cinco to- 
mos, en cierto sentido han errado el camino. Esto es 
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cierto; y ello se debe —si se me permite expresar mi 
convicciôn— ünicamente al hecho de no haber tomado 
en consideraciôn en este campo los gérmenes fecundos 
dados por Goethe, y porque a él, cientîficamente se le ha 
tenido en poco. Si se hubiera reconocido su importancia 
a este respecto, se habria seguido desarrollando las 
ideas de Schiller basadas en la concepciôn del genio 
goetheano y expuestas en sus “Epistolas sobre la educa- 
ciôn estética”. Frecuentemente los estéticos metôdicos 
consideran también que estas epistolas no son realmente 
cientlficas, a pesar de que las mismas pertenecen a lo 
mâs importante de lo producido por la estética. Schiller 
parte de Kant quien ha dado la definiciôn de la belleza 
en diversos aspectos. Kant examina primero el motivo 
del placer causado por las bellas obras de arte. Este sen- 
timiento de placer lo distingue de cualquier otro. Com- 
parândolo con el placer motivado por un objeto que nos 
da algün provecho, vemos que es un placer muy distinto, 
pues se relaciona con el deseo de la existencia del obje¬ 
to; y el placer causado por lo ütil desaparece con la de- 
sapariciôn del respectivo objeto. Esto es distinto en 
cuanto al placer que sentimos trente a lo bello, y que no 
tiene nada que ver con la posesiôn y la existencia del 
objeto; quiere decir que no dépende del objeto como tal, 
sino que se basa en la idea que del mismo se tiene. Mien- 
tras que en cuanto a lo ütil inmediatamente surge el 
deseo de pasar de la idea a la realidad, résulta que en el 
caso de lo bello nos contentamos con la imagen. Por esta 
razôn, Kant llama al placer causado por lo bello, un 
“placer desinteresado”, un placer no influenciado por 
algün interés real. Sin embargo, séria totalmente errô- 
neo pensar que debido a ello la utilidad queda excluida 
de 10 bello; pues esto solo es el caso en cuanto a la utili¬ 
dad exterior. Esto nos conduce a la segunda explicaciôn 
de lo bello: “es algo formado en si adecuadamente, pero 
sin que tenga que servir a un fin exterior”. Cuando per- 
cibimos un objeto de la naturaleza o un producto de la 
técnica humana, nuestro intelecto pregunta cuâles son 
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la utilidad y el fin del mismo, y no se darâ por satisfe- 
cho hasta que se le conteste la pregunta del “para que . 
En lo bello, el porqué le es inmanente al objeto mismo, 
y el intelecto no necesita trascenderlo. Schiller parte de 
este punto; y lo hace, entretejiendo en la sucesiôn de los 
pensamientos, la idea de la libertad; procediendo de una 
manera que hace honor a la naturaleza humana en el 
mas alto grado. Schiller comienza por comparar, uno 
trente a otro, dos impulsos humanos que constantemen- 
te se manifiestan. El primero es el llamado impulso ma- 
terial, esto es, el deseo de abrir nuestros sentidos para 
el mundo exterior que nos invade. Se trata de un con- 
tenido inmenso que fluye en nosotros, pero sin sernos 
posible influir determinantemente sobre su naturaleza. 
En este caso todo tiene lugar con absoluta necesidad. Lo 
que percibimos se détermina desde afuera; no somos li¬ 
bres, sino que tenemos que someternos y obedecer al im- 
perativo de la necesidad natural. El segundo es el im¬ 
pulso de la forma; y este es la razôn que introduce orden 
y leyes en el confuso caos del contenido de la percep- 
ciôn, haciendo que por su trabajo se introduzca sistema 
en la experiencia. Pero también en este campo no somos 
libres, segun Schiller; puesto que en este trabajo la razôn 
dépende de las leyes inaltérables de la lôgica. Al igual 
que por aquel impulso dependemos de la potencia de la 
necesidad natural, por este ultimo tenemos que obede¬ 
cer a la necesidad de la razôn. Frente a ambos la liber¬ 
tad aspira a una posiciôn de refugio. Schiller le senala 
la estera del arte, poniendo de relieve la analogia del arte 
con el juego del nino. <,En qué consiste la naturaleza 
del jugar? En el juego se utilizan objetos de la realidad, 
cambiando sus condiciones abitrariamente. Pero en tal 
transformaciôn de la realidad no impera una ley de la 
necesidad lôgica, como esto sucede, por ejemplo, cuan- 
do construimos una mâquina, lo que exige someternos 
estrictamente a las leyes de la razôn, sino que por esa 
transformaciôn ûnicamente se satisface un deseo subje- 
tivo. El jugador hace aparecer las cosas en condiciones 



que le causen alegria, y no impone a si mismo ninguna 
clase de obligaciôn. No repara en la necesidad de la 
naturaleza; antes bien supera su fuerza, al emplear las 
cosas respectivas enteramente a su voluntad; pero tam- 
poco se siente sujeto a la necesidad de la razôn, pues el 
orden que él da a los objetos, es su propia invenciôn. 
De esta manera, el que juega imprégna su subjetividad 
en la realidad, confiriendo a la vez a aquélla validez 
objetiva. Esto significa que ha cesado el obrar particu- 
lar de ambos impulsos, los que se han confundido en 
un solo acontecer, y con ello quedan libres: lo natural 
es a la vez espiritual, lo espiritual expresiôn de lo na¬ 
tural. De tal modo, Schiller, el poeta de la libertad, ve 
en el arte un libre juego del hombre, en un nivel supe- 
nor, y exclama con entusiasmo. ‘‘El hombre no es ente¬ 
ramente hombre, sino cuando esta jugando, y solo esta 
jugando, donde él es hombre en todo el significado de la 
palabra”. Al impulso en que se basa el arte, Schiller lo 
llama el impulso del jugar. Este impulso hace generar 
en el artista obras que ya por su existencia sensible sa- 
tisfacen la razôn, y cuyo contenido racional al mismo 
tiempo se nos présenta como existencia sensible. Y en 
este nivel el ser humano se manifiesta de tal manera 
que su naturaleza se expresa espiritualmente y, al mis¬ 
mo tiempo, su espiritu naturalmente. La naturaleza se 
eleva al espiritu; el espiritu se sumerge en la naturaleza; 
esta se ennoblece, y aquél desciende de su altura imper¬ 
ceptible al mundo visible. Las obras que asi aparecen 
no son, por cierto, totalmente conformes a la naturaleza 
porque en ninguna parte de la realidad son idénticos el 
espiritu y la naturaleza. Por consiguiente, si compara- 
tmos las obras de arte con las de la naturaleza, aquéllas 
nos aparecen como mera apariencia; pero es preciso que 
lo sean, pues de otro modo no serian verdaderas obras de 
arte. Con el concepto de la apariencia en este conexo, 
Schiller como estético se nos présenta como ünico, Jamâs’ 
igualado. Sobre esta base se deberia haber progresado, 
continuando, segûn el entendimiento de Goethe, el exa- 
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men del problema de la belleza. En vez de ello apareciô 
Schelling con una opinion fundamental enteramente 
malograda, inaugurando un error, del que en Alemania 
la estética no ha vuelto a librarse. Al igual que toda la 
filosofia moderna. Schelling piensa que la tarea de la 
suprema aspiraciôn humana résidé en captar los etemos 
arquetipos de los objetos. El espiritu pasa por encima 
del mundo real y se eleva a las alturas en que reina lo 
divino. Alli descubre toda la verdad y belleza. Solo lo 
eterno es verdadero y bello a la vez. Por lo tanto, segûn 
Schelling, solo percibirâ la verdadera belleza quien se 
eleve a la verdad suprema, porque ambas son lo mismo; 
y toda la belleza sensible no es sino un débil reflejo de 
la infinita belleza que jamâs podemos percibir por medio 
de los sentidos. Vemos en qué esto termina: La obra de 
arte es bella, no por si misma y por lo que ella es, sino 
porque représenta la idea de la belleza. De esta opinion 
résulta que el contenido del arte es el mismo que aquel 
de la ciencia, porque ambas se fundamentan en la eterna 
verdad la que al mismo tiempo es belleza. Para Schel¬ 
ling el arte no es sino la ciencia hecha objetiva. Lo que 
aqui importa es la pregunta: qué se debe el que la 

obra de arte nos agrade? Segûn dicha opinion solo se 
trata de la expresiôn de la idea, esto es, que el cuadro 
sensible solamente es el medio de expresiôn, la forma 
en que se expresa un contenido suprasensible. En cuanto 
a tal opinion todos los estéticos estân de acuerdo con 
la doctrina idealista de Schelling. Al respecto, no puedo 
consentir con lo que dice el mâs reciente historiador y 
sistematizador de la estética, Eduard von Hartmann: él 
afirma que en este punto Hegel ha llegado mâs lejos que 
Schelling. He dicho “en este punto”, pues en muchas 
otras cosas le es muy superior. Hegel también dice: “lo 
bello es la apariencia sensible de la idea”. Con esto 
admite que él ve en la idea expresada lo que en el arte 
es lo esencial. Mâs expllcitamente lo expresa con las si- 
guientes palabras: “La dura corteza de la naturaleza 
como la del mundo comûn hacen que al espiritu le cues- 
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ta mâs que a las obras de arte penetrar hasta la idea”. 
Pues bien, aqui se dice claramente que la finalidad del 
arte es la misma que la de la ciencia, esto es: penetrar 
hasta la idea. 

Se sostiene que el arte sôlo trata de simbolizar lo 
que la ciencia directamente expresa en la forma de los 
pensamientos. Friedrich Theodor Vischer llama lo bello 
“la apariencia de la idea”, por lo cual igualmente iden- 
tifica el contenido del arte con la verdad. Opôngase lo 
que se quiera: quien ve la esencia de lo bello en la idea 
expresada, ya no lo puede separar de la verdad; y no se 
puede comprender qué tarea indépendante el arte ten- 
dria al lado de la ciencia. Lo que ella nos ofrece nos es 
dado por el pensar en una forma mâs pura y mâs Clara, 
no cubierto con un vélo sensible. Desde el punto de vista 
de la referida estética, sôlo por medio de la sofisteria es 
posible conformarse con la consecuencia comprometedo- 
ra de que en las artes plâsticas séria la alegorla y en el 
arte poética la poesla didâctica, las supremas formas 
del arte. Dicha estética no es capaz de comprender la 
importancia del arte independiente; y debido a ello se 
ha evidenciado su inutilidad. Pero tampoco hay que ir 
demasiado lejos, renunciando a aspirar a una estética 
que no admita contradicciôn. En tal sentido pecan pre- 
cisamente los que tratan de transformar la estética en 
historia del arte. Esta ciencia, sin apoyarse en principios 
auténticos, no puede ser mâs que una colecciôn de no- 
ticias concernientes a los artistas y sus obras, junta- 
mente con observaciones mâs o menos ingeniosas, las que, 
de todos modos, por tener su origen en lo arbitrario del 
razonamiento subjetivo, no tendrian valor. Por otra par¬ 
te se ha tratado de contraponer a la estética una espe- 
cie de fisiologia del gusto. En este sentido se quiere e xa - 
minar las condiciones mâs sencillas y mâs elementales 
de la sensaciôn de placer, ascendiendo luego a casos cada 
vez mâs complejos, contraponiendo de tal manera una 
“estética desde abajo” a la “estética desde arriba”. G. T. 
Fechner (1801-87) ha tomado este camino en su “Ense- 
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nanza preparatoria”; pero résulta realmente incompren- 
sible el que semejante obra pueda encontrar adictos en 
el pueblo en que hubo un Kant. Se dice que la estética 
debe partir del examen del sentimiento de placer, como 
si cada sentimiento de placer ya tuviera un carâcter es- 
tético, y como si la naturaleza estética de un sentimien¬ 
to de placer pudiera distinguirse de la de otro sentimien¬ 
to a través de otro elemento que no sea el objeto por 
el cual aquél se suscita. Unicamente sabemos que un 
placer es un sentimiento estético, cuando reconocemos 
que el objeto respectivo es bello; pues en sentido psico- 
lôgico el sentimiento estético como tal no se distingue 
de otro, de ninguna manera. Siempre se trata del cono- 
cimiento del objeto. Lo fundamental de toda estética 
résidé en la pregunta: ^Debido a qué un objeto es bello? 

Mucho mejor que los “estéticos desde abajo” pode- 
mos abordar la cuestion si nos apoyamos en Goethe. 
J. E. Merck (1741-91) una vez caracterizô el trabajo 
de Goethe mediante las palabras: “Tu anhelo, tu orien- 
taciôn invariable consisten en dar a la realidad una 
configuraciôn poética; los demâs tratan de realizar lo 
llamado poético, lo imaginativo, y de ello no resultan 
sino desatinos”. Con ello se expresa aproximadamente 
lo mismo que con las palabras de Goethe, en la se- 
gunda parte del “Fausto”: “Considéra el qué, pero mâs 
aün el como”. Claramente se explica lo esencial del 
arte: no se trata de la incorporaciôn de lo suprasensi- 
ble, sino de la transformaciôn de lo real-sensible. El ob¬ 
jeto real no debe reducirse al mediio de expresiôn; por el 
contrario, debe conservar su plena independencia; solo 
se le debe dar una forma nueva, una forma que nos da 
satisfacciôn. Si sacamos algûn ser del conjunto en que 
se encuentra, para observarlo en una posiciôn separada, 
muchos aspectos del mismo inmediatamente nos pare- 
cerân incomprensibles; y no nos sera posible concor- 
darlo con el concepto, con la idea que necesariamerite 
tenemos que atribuirle. Su formaciôn dentro de la reali¬ 
dad no es solamente el resultado de sus propias leyes, 



sino que sobre ella también influye decididamente la 
realidad colindante. Si tal ser hubiera podido desenvol- 
verse libre e independientemente, sin influencia de otras 
cosas, solo entonces expresaria su propia idea. Esta idea 
en que se basa dicho ser, pero cuyo desenvolvimiento 
ha sido alterado dentro de la realidad, la tiene que 
captar el artista y llevarla a su manifestaciôn. En el 
objeto tiene que descubrir el punto, partiendo del cual 
puede desenvolverse la forma mâs perfecta de aquél, 
la que dentro de la naturaleza misma no podria de- 
sarrollarse, puesto que en cada objeto individual la natu¬ 
raleza no alcanza realizar su intenciôn; al lado de una 
planta produce otra, una tercera y asi sigue; ninguna 
de ellas expresa concreta y plenamente la idea, sino 
uno u otro aspecto, segün las circunstancias. Pero el 
artista tiene que remontarse a lo que le aparece como 
la tendencia de la naturaleza. A esto se refiere Goethe 
cuando describe su trabajo creador con las palabras: 
“No me detengo hasta que encuentro un punto signi¬ 
ficative, del que se puede derivar mucho”. En la obra 
del artista todo lo exterior tiene que expresar lo inte- 
rior, mientras que en el producto de la naturaleza lo 
primero no llega a expresar la plenitud de lo segundo, 
y el espiritu humano escudrinador tiene que llegar a 
conocerlo. Las leyes segün las cuales el artista procédé, 
no son sino las leyes eternas de la naturaleza, pero en 
su forma pura y sin que influyan estorbos. Por consi- 
guiente, las creaciones del arte se fundamentan, no en 
lo que es la realidad, sino en lo que podria llegar a ser; 
no en lo real, sino en lo posible. El artista trabaja 
segün los mismos principios que la naturaleza, pero él 
procédé segûn esos principios con respecto a los indi- 
viduos, mientras que, para decirlo con palabras de Goe¬ 
the, la naturaleza no se interesa por los individuos: 
“ella construye y destruye constantemente”, porque 
quiere alcanzar lo perfecto, no con lo particular, sino 
con el todo. El contenido de una obra de arte es de 
indole real-sensible (esto es el qué); en la configuraciôn 
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que el artista le da, él se esfuerza por superar la natu- 
raleza, en cuanto a las tendencias de ella misma; de 
alcanzar lo que por sus medios y leyes es posible, en un 
grado mas alto que ella. 

Lo que el artista nos présenta es mâs perfecto que 
en su existencia natural; pero no le es propia otra par- 
fecciôn que la suma misma. En este superar del objeto 
a si mismo, pero de todos modos solo sobre la base de 
lo que en él se halla escondido, résidé lo bello. Por lo 
tanto lo bello no es una cosa contraria a lo natural; 
y con razôn dice Goethe: “Lo bello es una manifes- 
taciôn de leyes naturales escondidas, las que sin la apa- 
riciôn de lo bello, habrian quedado eternamente ocul- 
tas”; y en otro lugar: “Cuando la naturaleza comienza 
a revelarle a uno su secreto manifiesto, él siente un 
deseo irrésistible de su intérprete mâs digno, el arte”. 
En el mismo sentido en que se puede decir que lo bello 
es irreal, contrario a la verdad, mera apariencia, porque 
lo que a través del mismo se présenta, no se halla, en 
tal perfecciôn, en ninguna parte de la naturaleza, tam- 
bién se puede decir que lo bello es mâs veridico que la 
naturaleza, porque représenta lo que ella tiende a ser, 
sin poder realizarlo. Con respecto a este problema de 
la realidad en el arte, Goethe dice: El poeta (y lo mismo 
vale para todas las artes) necesita valerse de la repre- 
sentaciôn. Lo supremo de ella se manifiesta cuando 
rivaliza con la realidad, quiere decir, cuando sus des- 
cripciones por el espiritu estân tan llenas de vida que 
para todos pueden ser consideradas como actuales”. 
Para Goethe es cierto: “Nada en la naturaleza es bello, 
sin que su verdad se présente como motivada por leyes 
de la naturaleza”. Y el otro aspecto de la apariencia, 
o sea, el superarse del ser por si mismo, Goethe lo expre- 
sa en sus “Aforismos en prosa”: “En la flor la ley 
del reino végétal aparece en su forma suprema, y la 
rosa a su vez séria la cûspide de ese fenômeno... el 
fruto jamâs serâ bello, pues en él la ley de los végétales 
queda restringida a si misma (a la ley como tal)”. 


27 



Pues bien, aqui se muestra claramente: donde se des- 
arrolla y se expresa la idea, aparece lo bello; es decir, 
donde en la apariencia exterior percibimos espontânea- 
mente la ley; en cambio, donde, como en el fruto, la 
apariencia exterior se présenta informe y grosera, por- 
que no révéla nada de la ley en que se basa la formaciôn 
végétal, el objeto natural cesa de ser bello. Por esta ra- 
zôn, el aforismo continua: “La ley que del todo libremen- 
te se pone de manifiesto, segün sus propias condiciones, 
produce lo objetivamente bello, lo que, por cierto, tiene 
que ser captado por su jetas dignos”. Y de la manera 
mas decidida tal opinion aparece en las siguientes pala¬ 
bras de Goethe, extraidas de los coloquios con Ecker- 
mann (III, 108): “Ciertamente, el artista debe irnitar 
fiel y devotamente los pormenores de la naturaleza... 
no obstante, en las regiones superiores del obrar artis- 
tico, por el cual el cuadro verdaderamente se convierte 
en cuadro, se le permite jugar mâs libremente, e incluso 
puede llegar a la expresiôn mediante ficciones”. Goethe 
earacteriza la suprema tarea del arte como sigue: “A 
través de la apariencia tiene que dar la ilusiôn de una 
realidad superior. Pero es una tendencia errônea exten- 
der la realizaciôn de la apariencia a tal punto que final- 
mente no queda sino el aspecto de una realidad vulgar”. 

Preguntémonos ahora £cuâl es el motivo del placer 
suscitado por objetos del arte? Ante todo hemos de 
tener présente que el placer que encuentra su satisfac- 
ciôn en los objetos del arte, no es inferior al placer pura- 
mente intelectual que nos proporciona lo puramente 
espiritual. Siempre se trata de una verdadera decaden- 
cia del arte, cuando se piensa que su tarea consiste en 
el mero divertirse, en la satisfacciôn de un gozo bajo. 
Por lo tanto, el motivo del placer causado por objetos 
del arte sera idéntico con aquel que frente al mundo 
de las ideas como tal, nos hace sentir la placentera 
satisfacciôn que eleva al hombre sobre si mismo. ^Qué 
es lo que nos da esa satisfacciôn frente al mundo de 
las ideas? Justamente la intima y celestial quietud y la 
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perfecciôn que le es inherente. En el mundo de los pen- 
samientos que surgen de nuestro propio interior no se 
suscitan ninguna oposiciôn y ninguna disonancia, pues- 
to que ese mundo es infinito en si mismo. Todo cuanto 
contribuye a la perfecciôn de ese cuadro, le es imma¬ 
nente al mismo. En esta perfecciôn que al mundo de 
las ideas le es innata, résidé la causa de nuestro entu- 
siasmo. Para que lo bello pueda elevarnos de una ma- 
nera parecida, tiene que estar configurado segün el 
ejemplo de la idea. Y esto es algo totalmente distinto 
de lo que por sus idéales intentan los estéticos germa- 
nos. No es la “idea en forma de la apariencia sensible”, 
sino justamente lo inverso; esto es, una “apariencia 
pensible en la forma de la idea”. El contenido de lo bello, 
la materia en que éste se fundamenta, siempre es, por 
lo tanto, algo real, una inmediata realidad, y la forma 
de su apariciôn es la idéal. Vemos que lo correcte es 
justamente lo contrario de lo que la estetica germana 
dice; ella ha puesto la cosa al rêvés. Lo bello no es lo 
divino en una vestidura real-sensible, ciertamente que 
no, pues es lo real-sensible en una vestidura divina. 
El artista no trae lo divino a la tierra, haciéndolo fluir 
en el mundo, sino elevando el mundo a la estera de la 
divinidad. Lo bello es apariencia, porque ante nuestros 
sentidos hace aparecer por encanto una realidad que 
como tal représenta un mundo idéal, j Considéra el qué, 
pero mâs aûn el como!, pues lo que importa se debe 
al cômo. El qué queda restringido a lo sensible, pero el 
cômo del aparecer se convierte en lo idéal. Donde mejor 
se présente en lo sensible la forma de aparecer lo idéal, 
también se présenta en el mâximo grado la dgnidad 
del arte. Goethe dice a este respecto: “La dignidad del 
arte quizâs aparece en la müsica en su forma mâs emi- 
nente, porque en ella no hay materia a descontar; por 
lo tanto, es enteramente forma y contenido y hace ele- 
var y ennoblecer todo lo que expresa”. 

Ahora bien, la estética que parta de la definiciôn: 
“lo bello es realidad sensible que aparece como si fuera 
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idea”, aün no existe, pero se debe crear. De por si la 
podemos llamar la “estética del concepto goetheano 
del mundo”. La misma es la estética del futuro. Uno de 
los mas recientes exponentes de la estética, Eduard von 
Hartmann, autor de la excelente obra “Pilosofia de lo 
bello”, también sostiene el viejo error de que el conte- 
nido de lo bello es la idea. Correctamente afirma que el 
concepto fundamental del que toda ciencia de lo bello 
tiene que partir, es el concepto de la apariencia estética. 
Esto es cierto, pero hemos de preguntar si la apariciôn 
del mundo idéal como tal, jamâs puede considerarse 
como apariencia. La idea es, por cierto, la suprema 
verdad; y cuando aparece, se présenta como verdad, 
y no como apariencia. Pero realmente se trata de apa¬ 
riencia, cuando lo natural, lo individual aparece en 
una vestidura eterna, dotada del carâcter de la idea; 
pues esto precisamente, en realidad no le corresponde. 

En este sentido el artista aparece como continuador 
del Espiritu del Universo; aquél prosigue la Creaciôn 
don de éste la déjà de las manos. El artista nos aparece 
en intima fraternidad con el Espiritu del Universo, y el 
arts como la libre continuaciôn del proceso de la natu- 
raleza. De esta manera el artista se eleva sobre la reali¬ 
dad de la vida comün, elevândonos también a nosotros 
quienes nos ahondamos en sus obras. El no créa para 
el mundo fisico, sino que va mâs allâ del mismo. En el 
poema de Goethe “Apoteosis del artista” se expresa tal 
pensamiento. La Musa, dirigiéndose al artista, exclama: 


“Asi el hombre noble influye poderosamente 
durante siglos, sobre sus semejantes: 
pues lo que el hombre bueno puede alcanzar, 
no es posible alcanzarlo en el estrecho campo de 

la vida. 

El sigue, pues, viviendo después de la muerte 
tan activo como durante la vida; 
la acciôn benéfica, la bella palabra, 
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son fuerzas inmortales, tal como él en vida aspiraba. 

Asi también tü (el artista) vives por tiempo 

infinito; 

jdisfruta la inmortalidad!” 

Este poema efectivamente expresa admirablemente 
los pensamientos de Goethe acerca de la misiôn côsmica, 
por decirlo asi, del artista. 

Nadie ha concebido el arte tan profundamente 
como Goethe, confiriéndole semejante dignidad. Cuan- 
do él dice: “Las sublimes obras de arte son a la vez 
las supremas obras de la naturaleza, producidas por el 
hombre, segün leyes genuinas y naturales. Todo lo arbi- 
trario e imaginario se desvanece: impera la necesidad, 
se expresa Dios”, da con ello prueba de la profundidad 
de su pensar. La estética segün las ideas de Goethe sin 
duda sera buena; y algo similar se podrâ decir con res- 
pecto a otros capitulos de las ciencias modernas. 

Cuando después de la muerte de Walther von Goe¬ 
the (fallecido el 15 de abril de 1885) los tesoros de 
la casa de Goethe quedaron accesibles para la naciôn, 
muchos habrân observado con encogimiento de hom- 
bros el empeno de los eruditos, quienes examinaban 
y trataban como preciosa reliquia, hasta lo mâs peque- 
no de lo dejado por Goethe, destacando que nada debe 
de juzgarse con menosprecio, en cuanto a la investi- 
gaciôn correspondante. Pero el genio de Goethe es de 
inagotable riqueza; a este genio no se le aprecia con 
una sola mirada, y solo podemos comprenderlo, acer- 
cândonos a él cada vez mâs desde distintos lados. Y para 
ello todo nos sera ûtil; incluso lo particular, aunque 
parezca sin valor, alcanzarâ importancia, si lo consi- 
deramos en su relaciôn con la amplia concepciôn del 
poeta. Unicamente si vamos estudiando toda la riqueza 
de las manifestaciones de la vida de este genio univer¬ 
sal, se nos presentarâ ante el aima la naturaleza, la 
tendencia en que todo se origina, y que marca un punto 
culminante de la evoluciôn de la humanidad. Solo 
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cuando tal tendencia llega a ser generalmente recono- 
cida por todos los hombres de aspiraciôn espiritual y 
cuando se generalice la creencia que no solamente de- 
bemos comprender el concepto goetheano del mundo 
sino que tenemos que vivir en él, y él en nosotros, solo 
entonces Goethe habrâ cumplido su misiôn. Este con¬ 
cepto del mundo tiene que ser para todos los miembros 
del pueblo germano y de una humanidad allende del 
mismo, el sîmbolo bajo el cual todos han de encontrarse 
y conocerse, como en el aspirar comün. 


Algunas advertencias 

para pagina 9 y s.: Aqui se habla de la estética como 
de una ciencia independiente. Ciertamente, considera- 
ciones sobre las artes han de encontrarse en genios 
de tiempos anteriores. Pero un historiador de la esté¬ 
tica solo podria escribir sobre todo lo respectivo, de la 
misma manera como en la ciencia se considéra todo 
esfuerzo filosôfico de la humanidad, antes del verda- 
dero comienzo de la filosofia, con Taies en Grecia. 

para pagina 14: Podria llamar la atenciôn el que en 
estas consideraciones se diga que el pensar de la edad 
media cristiana no encuentra “nada” en la naturaleza. 
Frente a ello se podria hacer notar lo expuesto por los 
grandes pensadores y misticos de la edad media. Pero 
tal objeciôn se debe a un total malentendido. Aqui no 
se dice que el pensar de la edad media no habria sido 
capaz de formar conceptos acerca de la importancia 
de la percepciôn etc.; antes bien nos referimos a que 
en aquel tiempo el esplritu humano se dirigia hacia lo 
espiritual como tal, en su forma primitiva, y no se incli- 
naba a estudiar los hechos particulares de la naturaleza. 

para pâgina 23. Cuando se habla de la “opinion funda- 
mental malograda , de Schelling, no nos referimos de 
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modo alguno al elevarse del espiritu “a las alturas en 
que reina lo divino”, sino al modo de cômo Schelling 
lo emplea para la consideraciôn del arte. Lo destaca- 
mos especialmente para que lo dicho contra Schelling 
no se confunda con las criticas que ahora frecuente- 
mente se expresan contra el filôsifo y contra el idea- 
lismo filosôfico en general. Es posible reconocer la 
grandeza de Schelling, y a pesar de ello oponer reparo 
a particularidades de su obra. 

para paginas 25 y s.: En el arte se transfigura la rea- 
lidad sensible, haciéndola aparecer como si fuera espi¬ 
ritu. En este sentido la creaciôn artistica no consiste 
en la imitaciôn de algo ya existente, sino en la conti- 
nuaciôn del proceso del Universo por la actividad del 
aima humana. La mer a imitaciôn de lo natural no créa 
nada nuevo como tampoco la créa la simbolizaciôn del 
espiritu ya existente. No se puede considerar como real- 
mente gran artista a quien para el observador da la 
impresiôn de reproducir lo real, sino a quien obliga al 
observador a sentir con él cuando en sus obras creati- 
vamente continua el proceso del Universo. 
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LA ESENCIALIDAD DE LAS ARTES 

Berlin, 28 de octubre de 1909 


Imaginémonos una vasta planicie nevada v en ella 
va.rios arroyos y lagunas cubiertos de hielo, todo a 
orillas del mar, con hielo en la Costa, ademâs de enor- 
mes bloqües de hielo flotando en el agua; acâ y alla 
arboles de poca altura y arbustos, totalmente cubier¬ 
tos de masas de nieve y de canelones. Es hora crepus- 
cular. El sol ya se ha puesto, pero en las nubes ha de- 
jado un aureo resplandor de arrebol. 

Dentro de este paisaje se hallan las figuras de dos 
mujeres. Y saliendo del arrebol aparece, o bien se le 
or ena que saïga, un mensajero provenante de los 
mundos superiores y, situândose frente a las dos mu- 
jeres, escucha con viva atenciôn lo que ellas expresan 
como sus intimos sentimientos y sensaciones. 

Una de ellas tiene las miembros apretados al cuer- 
po y se convulsiona en si misma exclamando: “iTengo 
frio. La otra dirige la mirada sobre el paisaje cubier- 
to de nieve, sobre las lagunas heladas, sobre los ârbo- 
les cubiertos de canelones y, totalmente olvidada de 
su propia sensaciôn flsica y del frlo que por las condi- 
ciones extenores en torno suyo pueda sentir, profiere 
las palabras: “ jQué hermoso es el paisaje que se nos 
présenta!" Se pereibe que en su corazoÂ (ïïye cator 

Se , olv ' da f de todo cuanto podrla sentir por efectô 
del ambiente fisico y del hielo a su derredor. Su aima 
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estâ fascinada de la maravillosa belleza del paisaje 
helado. 

El sol va desapareciendo bajo el horizonte, la luz 
crepuscular se atenûa, y las dos mujeres caen en un 
sueno profundo. La que habla sentido tanto frïo en su 
propio estado flsico cae en un sueno que casi podrla 
causarle la muerte; la otra, en un sueno que eviden- 
cia que la repercusiôn del sentimiento expresado con 
las palabra: “ jah, que hermoso!” da calor a sus miem- 
bros y hasta en el sueno la mantiene llena de vida. 
Esta segunda mujer ha oîdo las palabras expresadas 
por el mancebo nacido del resplandor crepuscular: “tû 
eres el arte”. Ella viviô en el sueno todo lo résultante 
de la impresiôn recibida por el paisaje descripto; y con 
el sueno se entremezclô un ensueno que, sin embargo, 
no fue, sino que en cierto sentido fue realidad; una 
realidad singular por su afinidad con el ensueno, pues 
en verdad fue la revelaciôn de una realidad, de algo 
que antes el aima de esa mujer apenas hubiera ima- 
ginado. Lo que ella viviô no fue un ensueno, sino so- 
lamente algo parecido a un ensueno; ella experimentô 
lo que ha de llamarse una imaginaciôn astral. No es 
posible expresario con otras palabras que por medio 
de las imâgenes por las cuales habla el conocimiento 
imaginativo, pues en ese momento el aima de la mu¬ 
jer sabla que sobre aquello que por las palabras del 
mancebo “tû eres el arte” se le habla indicado, sôlo 
es posible hablar Intimamente, expresando con pala¬ 
bras lo que expérimenta el conocimiento imaginativo. 
Expresemos pues con palabras las impresiones del co¬ 
nocimiento imaginativo del aima de esa mujer. 

Cuando se habla despertado su sentido^ interior, de 
modo que le fue posible divisar algo, percibiô una figura 
singular de aspecto totalmente distinto de lo que acaso 
nos imaginemos mediante el conocimiento meramente 
ïlsico. Poco ténia esa figura de lo que podrla referirse al 
mundo flsico-sensible: sôlo ténia algo comparable con 
este mundo porque mostraba algo as! como très clrculos 
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entrelazados; très circulos perpendiculares entre si, co- 
mo si uno de ellos estuviese en position horizontal otro 
en posiciôn vertical, y el tercero puesto de derecha a iz- 
quierda. Lo que fluia por estos cïrculos, lo que se perci- 
bia no era nada parecido a una impresiôn fisico-sensi- 
ole, era mâs bien comparable con lo animico con 
sensaciones o sentimientos del aima humana. Pe’ro de 
dicna figura fluia algo que solo podria designarse como 
signe: fluia lo que se podria llamar una intima y pro- 
fundamente reservada tristeza de algo: Y al notarlo el 
aima de la mujer, se animô a preguntar: ;cuâl es el mo- 
tivo de tu tristeza? 

Esa figura misteriosa comunicô enfonces a la mu¬ 
jer. oh, ciertamente tengo un motivo para exteriorizar 
tal sentim iento, pues soy de sublime origen espiritual. 
Tal como te aparece mi ser, es como aparece también 
el aima humana. Pero si quieres descubrir mi origen, 
tienes que ascender a los reinos de las jerarquias supe- 
riores. Desde jerarquias superiores de la existencia he 
descend ido hasta aqui. En desquite de ello los hombres 
que se hallan del otro lado de la vida, en el mundo fi- 
sico, me han arrebatado el ültimo de mis vâstagos; me 
han arrebatado el ültimo de mis descendantes, lo'han 
tomado para si y lo han encadenado a una formation 
rocosa, después de haberlo reducido en todo lo posible”. 

El aima de la mujer se decidiô enfonces a pregun¬ 
tar: “tPero quién eres tû en realidad? Solo puedo ex- 
presarme con las palabras que recuerdo de la vida en 
el piano fisico. ^Cômo puedes explicarme tu ser y el ser 
de tu vâstago al que los hombres han encadenado?” 

“Alli del otro lado, en el mundo fisico los hombres 
me dan el nombre de un sentido, un sentido muy pe- 
queno. Me denominan como a un sentido, al que ellos 
llaman el sentido del equilibrio, el ôrgano que ha llega- 
do a ser muy pequeno y que se compone de très cïrculos 
no enteramente concluidos; y éstos se hallan encade- 
nados en el oïdo. Este es mi ültimo vâstago. Lo han 
arrebatado y llevado a ese otro mundo y le han quitado 
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lo que poseia aqui, a fin de que él pueda ser libre en to- 
das las direcciones. Han roto cada uno de los circulos y 
los han amarrado firmemente a una base. Aqui —>como 
tû ves— no estoy atado, aqui muestro hacia todos los 
lados, circulos concluidos en mi ser; circunscriptos a 
mi ser hacia todos los lados. Solo asi percibes mi verda- 


dera forma”. 

El aima de la mujer cobrô enfonces animo para 
preguntar: ‘‘/Con qué puedo ayudarte? 

La figura misteriosa respondiô: “Unicamente pue- 
des darme ayuda uniendo tu aima con la mia, transmi- 
tiendo a mi ser todo lo que los hombres, alla en la vida, 
experimentan a través del sentido del equiiibrio. Esto 
hace que tû te unifiques con mi propio ser y que .légués 
a ser tan grande como yo mismo. Y con ello libéras tu 
sentido del equiiibrio y te elevas —espiritualmente li- 
berada— sobre el encadenamiento a la tierra”. 

Y el aima de la mujer lo realizô y asi se unifico con 
la figura espiritual del mâs alla. Al unificarse con el a 
tuvo la sensaciôn de que debiera ejscutar algo. o oco 
enfonces un pie delante del otro, transforme^ la quietud 
en movimiento, y el movimiento en danza, y ésta la con- 
cluyô en la forma correspondiente. 

“Ahora me has transformado”, dijo la figura espiri¬ 
tual “Ahora me he convertido en lo que solo por tu ac- 
tuar puedo llegar a ser, cuando tû procédés como acabas 
de procéder. Ahora me he transformado en una parte de 
tu ser; me he transformado en algo que los hombres 
solo pueden imaginarse. Ahora he llegado a ser el arte 
(de la danza. Tû me has liberado porque tû te has esfor- 
zado por permanecer aima y no te has unido con la 
materia ffsica. Y al mismo tiempo, colocando los pies 
uno delante del otro, me has conducido hacia arriba, a 
las jerarqulas superiores de las cuales formo parte, a los 
Espiritus del Movimiento; y me has conducido a los 
Espiritus de la Forma. Pero ahora no debes avanzar 
mâs; porque si dieras un solo paso mâs de los que has 
dado para mi, todo lo que has hecho, resultaria inutil, 
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pues los Esplritus de la Forma son los que todo lo tu- 
vieron que promover en el curso de la evoluciôn terres- 
tre Si tu pusieras el pie en lo que pertenece a la misiôn 
j|f ^ la Forma > volverias a destruir todo 

PT1 ^ora . reallz f do > P^sto que necesariamente caerias 
n la région a la cual, alli en la tierra, segün la anun- 

rnlSiïJ qU i 6 pr0V j ene de l0s reinos espirituales, al des _ 
ubrirse el mundo astral, se denomina “région de los 

lo ardlentes ”- ***** espiritual se coSStiïa en 
lo que se ongma en el deseo indômito, cuando los hom- 

cén S i" qU f S? ah ° ra Casi co™- 

1 ’ a l dedlcarse a su baile - ^ cambio, si tu 
JhÆ î / ° ahora realizad0 Uegarlas a crear pôr me- 
dio de tu danza y su forma concluida, una reproducciôn 
de aquellas danzas majestuosas que en el espacio celeste 
ueron ejecutadas por los planetas y los soles, con el fin 
de hacer aparecer el mundo flsico-sensible’’ 

alma de „ la mu J e r siguio viviendo en el mismo es- 
tado y para ella apareciô otra figura espiritual igual- 

Zl 6 n mUy dl f n î a de 10 1“ tos hombres^otaeÆ 

foirniwiP iôf’ï 0 fls,co : se " slble ‘ suelen iœaginarse como 
forma de los seres espmtuales. Apareciô ante ella alao 

Srf ri 6 p lldad fUe COmo una £i S ura de extension plan!, 
quiere decir, como una figura no tridimensional- sin 
embargo ella poseia algo muy peculiar. A pesar de su 
forma bidimensional, el aima de la muier en su estado 

fïïu?a n v^l^’ Si6mpre pud0 psrciblr de dos lados dicha 

dffitas aparecid de dos faneras totalmente 

aïs tintas entre si, ora de este, ora del otro lado. 

Tambien ahora, el aima de la muier preguntô a esa 
figura: “^Quién eres tu?” p ë ° a esa 

Y ésta respondiô: “Oh, yo tengo mi origen en remo- 

vosotr^T r ?f' He descendido ha5ta la regiôn que entre 
vosotros se llama la région del Espiritu y que aqui se 

dénomma, la région de los Arcângeles. Hasta este q nivel 

tt t “?° ; y tU J e . que desce nder a fin de tener con¬ 
tacte con el rerno fisico-sensible de la tierra. Fero en 

este remo los hombres me han arrebatado el ültimo de 
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mis vâstagos; me lo han arrancado y alli lo han encar- 
celado en su propia figura fisico-sensible; le dan el nom¬ 
bre de uno de sus sentidos y lo denominan como el 
‘sentido del movimiento propio’, es decir, como lo que 
en ellos vive cuando ellos mismos mueven sus miemoros, 

las partes de su organismo”. . . 

Y el aima de la mujer preguntô: “(.que puedo ha- 

cer para ti?” 

Esta figura, a su vez, respondiô: “auna tu propio ser 
con el mlo, de modo que tu ser se unifique con el mio . 

El aima de la mujer lo cumpliô; y se unifico con 
la figura espiritual, introduciéndose totalmente en ella. 
El aima de la mujer nuevamente creciô, llegô a ser gran¬ 
de y hermosa. Y la figura espiritual le dijo: “Mira, pues- 
to que tü has hecho esto, has adquirido la capacidad 
para hacer fluir una facultad en las aimas de los hom- 
bres del piano fisico, la facultad que se expresa en una 
parte de aquello con que el mancebo te ha calificado; 
pues debido a ello te has convertido en lo que se déno¬ 
mma el arte de la mimica, el arte de la expresion mi- 

mica”. , , 

Como el aima de esta mujer aun ténia el recuerdo 

de su forma terrestre, puesto que sôlo hacia poco que 
habla caido en sueno, fue capaz de verter en la forma 
todo lo que ahora existia en aquella figura misma, y asi 
se convirtiô en el prototipo del artista de la mimica. 

“Pero sôlo debes ir hasta un determinado paso”, le 
dijo la figura espiritual. “Ahora puedes verter en la forma 
nada mas que aquello que tu ejecutas como movimien¬ 
to. En el instante en que tu vertieras tus propios deseos, 
desfigurarias la forma, dândole el aspecto de visaje, y la 
suerte de tu arte quedarla anonadada. Esto ha tenido 
lugar con los hombres de alli en la tierra, es decir que 
ellos han vertido sus deseos, sus apetencias en la expre- 
siôn mimica, de modo que en ella se exterioriza su egoi- 
dad; mas tü ûnicamente debes dar expresion al des- 
prendimiento, pues asi seras el prototipo del arte de 
la mimica”. 
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El aima de la mujer siguiô manteniendo el mismo 
estado, y nuevamente se le acercô una figura espiritual 
la que realmente solo se manifestô como l^a;Tïnoviô 

“L u ” a “? a Y el alma de la * *0 iumtaT 

que es ta figura espiritual que se movla en una linea 
ambien estaba triste, y cuando le preguntô: “mué pue- 
do hacer par ti?” ella respondiô. “Oh tengo mi orfgen 

Ho r ! g !,T S sa P e nores, en esferas superiores. Pero he 
descendido a traves de los reinos de las jerarquias hasta 
el re !f° ^ ue entre vosotros, por el cultivo de la ciencia 

Personaîidaï d ? nomma la re S iôn de los Esplritus de la 
Personalidad, el reino que los hombres solo poseen como 

magen de reflejo”. Pues también esta figura debrt cm- 

S ,V contacto con los Ambres habia per- 

“A1 ûîtim^S 0 de SUS / astagos; y ella si g ui6 diciendo: 
Al ultimo de mis vastagos los hombres alli en la tierra 

e llaman sentido vital, esto es aquello por lo cual ellos 
5,®“®“ . la sensacion de su propia personalidad, lo que 
se mamfiesta como su disposiciôn de ânimo y el sentirse 
jjff ds J m °mento, inclusive lo que ellos sienten como 
p foita leciente y lo que da firmeza a su propia figura 

?miSnoï’ Sentld ° l0S h0mbres 10 han encadenado en 

la m?i?r U6 v P !ï^h' haCer + pa J â ti? ”’ preguntô el aima de 
la muj.r. Y tambien esta figura espiritual exigiô: “De- 

bes umficarte con mi propio ser. Todo cuanto en los 
hombres existe como su egoidad lo deben dejar fuera 
de si mismos y deben unificarse con mi propia figura 
unificarse 6 identificarse con mi ser”. ’ 

El aima de la mujer lo cumpliô y advirtiô que a 
Pjj sar de que esa figura solo se extendia en una linea 
ella misma cobro fuerza hacia todos los lados y llenô de 
conterudo la forma que poseia en la tierra de la cual 
ella se acordo volviendo a aparecérsele con nuevo res- 
fonce«f r ‘^p nUev f bellez a. La figura espiritual dijo en- 
mie tnPi£° r f ta r * aIlzaciôn tuya has alcanzado algo 
arsfr, i a hacer d e ti un ser individual dentro de la 
g an esfera, segun la cual se te ha dado tu nombre. En 
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este instante has llegado a ser lo que a los hombres alli 
en la tierra ciertamente les da la posibilidad de actuar: 
tü te has convertido en el prototipo del arte escultôrico”. 

El aima de esa mujer ha llegado a ser el prototipo 
del arte escultôrico; y como prototipo del arte escultô¬ 
rico, por medio de lo que hab.a acogido, pudo ahora ha- 
eer fluir en el aima de los hombres una facultad. Por lo 
recibido del Espiritu de la Personalidad alcanzô la fa¬ 
cultad respectiva y fue capaz de verterla en el aima de 
los hombres. Y con ello dio a los hombres en la tierra la 
fantasia escultural y la posibilidad de crear la imagen 
plâstica. 

“Pero no debes dar un paso mâs de lo que has alcan- 
zado. Tienes que permanecer enteramente dentro de la 
forma, pues lo que vive en tu ser solo debe ser conducido 
hasta los Espiritus de la Forma y sus regiones; puesto 
que si tü lo trasciendes, actuarâs como el reino que sus¬ 
cita las apetencias humanas, no permanecerâs dentro de 
la forma noble, y debido a ello, justamente en tu campo, 
no podrâ aparecer nada bueno. Pero si tü te limitas a 
actuar segün la noble estructura de la forma, seras ca¬ 
paz de verter en ella lo que solo en un futuro lejano 
sera posible realizar. Y enfonces, aunque todavia faltarâ 
mucho hasta que los hombres hayan aleanzado el estado 
por el cual ellos podrân expresar con pureza lo que en 
su ser ahora se ha entregado a potencias muy distintas, 
tü podrâs mostrarles lo que a su debido tiempo, en el 
futuro planeta Venus a los hombres les sera dado vivir 
en un estado purificado, cuando su figura sera bien dis¬ 
tinta de ahora. En aquel tiempo tü podrâs mostrar cuân 
pura y casta serâ la figura del futuro, en comparaciôn 
con la actual”. 

Y de lo imaginativo del mar de las formas en trans- 
formaciôn apareciô una suerte de prototipo de la Venus 
de Milo. 

“En la creaciôn de la forma solo debes avanzar has¬ 
ta un determinado limite, pues en el instante en que tü 
excédas solo un poco la forma dada, de modo que extin- 
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gués la fuerte personalidad que tiene que sostener la 
forma humana, te encuentras en el limite de lo que como 
hermoso, como obra de arte, todavia es posible”. 

Y también esta vez del fluctuante mundo astral- 
imaginativo en transformaciôn apareciô una figura en 
que se percibia que por lo que la misma encerraba, la 
forma exterior del ser humano casi tocaba el limite en 
el que la misma llegaria a contradecir la integridad de 
la personalidad; donde se perderia, si solo se la excedie- 
ra un poco. Y de las imâgenes de lo astral apareciô la 
figura de Laocoonte. 

Prosiguieron las visiones del aima de la mujer en 
el mundo imaginativo; y ahora percibiô una figura de 
cuya caracteristica tuvo la impresiôn consciente: “Esta 
no existe alli en el piano fisico; nada le corresponde en 
el piano fisico; solo ahora llego a conocerla. En el piano 
fisico existen diversas cosas lejanamente semejantes a 
esta figura, pero tan terminante como aqui no existe en 
ninguna parte”. Fue una figura maravillosa y severa, 
la que a la pregunta del aima de la mujer enunciô que 
tiene su origen no solamente en regiones elevadas, sino 
en regiones lejanas; pero que ante todo tiene que actuar 
en la esfera de las jerarqulas que se llama la région de 
los Espiritus de la Forma. Esta figura dijo al aima de 
la mujer: “Los hombres alli en la tierra jamâs supieron 
dar ninguna verdadera imagen de mi ser, o realizar algo 
enteramente correspondiente al mismo, pues mi figura tal 
como aqui no existe en el piano fisico. Debido a ello debie- 
ron despedazarme, y a consecuencia de tal despedaza- 
miento —si tû cumples lo que debes cumplir, si tu te uni- 
ficas, si te identificas con mi ser— solo tengo la posibili- 
dad de conferirte las facultades que te hacen capaz de ver- 
ter en el aima de los hombres una cierta facultad de fan¬ 
tasia. Pero como en los hombres la misma se despedaza, 
la totalidad solo puede aparecer acâ y alla, dividida en 
distintas formas. Nada de mi ser puede llamarse un 
sentido orgânico del hombre; pero a raiz de ello los hom¬ 
bres tampoco pudieron encadenarme; solo pudieron 
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despedazarme. También me han quitado el ültimo de mis 
vâstagos; pero lo han partido en distintos pedazos”. 

Y nuevamente —sin rehuir el sacrificio de ser des- 
pedazada por un momento— el aima de la mujer se um- 
ficô con esa entidad espiritual, y ésta le dijo entonces: 
“Ahora, como tu has hecho esto, otra vez te has conver- 
tido en una parte individual de lo que como un todo has 
sido denominada. Has llegado a ser el prototipo de la 
arquitectura, el prototipo del arte de la construcciôn. Si 
tu haces fluir en el aima humana lo que acabas de al- 
canzar, podrâs dar a los hombres el modelo de la fan¬ 
tasia arquitectônica. Pero solo seras capaz de darles la 
fantasia arquitectônica de tal caracteristica que la mis- 
ma senala los aspectos particulares por los cuales sera 
posible construir obras que aparecerân como algo que 
desde el mundo espiritual, desde arriba hacia abajo, va 
ensanchândose tal como lo représenta la pirâmide. Da- 
râs a los hombres la capacidad de crear una cierta re- 
producciôn de lo que yo soy, si tu les ensenas a emplear 
el arte arquitectônico para construir un templo del es- 
piritu, y no algo que sirve a un fin terrestre, sino un 
templo que ya en lo exterior muestra el respectivo ca- 
râcter”. 

Como antes apareciô del fluctuante mar astral, la 
pirâmide, ahora el templo griego. 

Y de ese mar astral apareciô otra figura mas, una 
figura que no mostrô la tendencia de ensancharse desde 
arriba hacia abajo, sino que tendiô a ganar altura, dis- 
minuyéndose hacia arriba: una tercera figura, a raiz de 
la desunificaciôn de la fantasia arquitectônica: apareciô 
la catedral gôtica. 

El aima de la mujer siguiô viviendo en el mundo 
imaginativo. Y se le acercô otra figura singular, mas ex- 
trana y mâs extraordinaria que la anterior. De ella flu- 
yô algo como calor de amor, pero también algo bastante 
hermético. , 

“^Quién eres tû?” preguntô el aima de la mujer. 

“Àllf en la tierra tengo un solo nombre, en la forma 
correcta entre los que en el piano flsico hablan a los 
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hombres sobre el mundo espiritual. Solo ellos sabsn 
emplear mi nombre correctamente, pues yo me Uamo: 
la intuiciôn. Me llamo ‘la intuiciôn’ y provengo de un 
vasto reino. Tomando el camino hacia el mundo, he 
descendido del reino de los Serafines”. 

Esta figura de la intuiciôn fue de naturaleza serâ- 
fica. Y nuevamente preguntô el aima de la mujer: “^Qué 
quieres tü que yo haga?” 

“Tienes que unificarte con mi ser; tienes que atre- 
verte a unificarte con mi ser. Esto te capacitarâ para 
encender en el aima de los hombres alll en la tierra, 
una facultad que es otra parte del uso de la fantasia; y 
esto ha de convertirte en una parte individual de lo que 
como totalidad el mancebo te ha calificado”. 

El aima de la mujer se decidiô a realizarlo y por 
ello se convirtiô en algo que hasta en su misma figura 
exterior fue muy distinta y bastante ajena a lo que co- 
nocemos como figura humana fisica, y de que solo podria 
haberse formado un juicio quien haya mirado profun- 
damente en el aima humana misma; pues solo con lo 
animico podria compararse el estado al que el aima de 
la mujer ahora se habia transformado; esa aima que 
antes todavia poseia algo etéreo. 

Y la figura espiritual serâfica que ténia por nom¬ 
bre la intuiciôn dijo entonces: “En virtud de lo que 
ahora has realizado puedes conferir a los hombres la 
facultad que consiste en la fantasia pictôrica, pues te 
has convertido en el prototipo del arts pictôrico. Y esto 
te hace capaz de encender en los hombres una facultad. 
Como en ti misma tü posées ahora la fantasia pictôrica, 
podrâs dar a un sentido humano una capacidad: a la 
vista que tiene en si (en el ojo) algo a que, como acti- 
vidad pensante, no le afecta la egoidad humana, sino 
que tiene en si mismo el pensar sintético del mundo 
exterior. En lo que de ordinario no tiene vida ni aima, 
este sentido sera capaz de descubrir —trasluciéndose a 
través de la superficie— la naturaleza anlmica. Y todo 
cuanto en la superficie de los objetos comünmente apa- 
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rece para los hombres como color, como forma, lo van a 
dotar de aima por medio de tu facultad, lo van a tratar 
de tal manera que a través de la forma hable el aima, 
y que por el color no hable solamente el color fîsico- 
exterior, sino que por el color que ellos por un don espe- 
cial haeen aparecer, hable lo que es la calidad interior 
del color, al igual que todo lo que proviene de mi ser se 
expresa desde lo interior hacia afuera. Tu seras capaz de 
dar a los hombres una facultad por la cual ellos, hasta 
en la naturaleza sin vida que de ordinario solo aparece 
en colores y formas sin aima, podrân llevar, por medio 
de su propia luz animica, lo que consiste en movimiento 
animico. Tû les darâs lo que les capacita para transfor- 
mar en calma, el movimiento, y para que aparezca fijo 
lo inconstante del mundo fisico exterior. Tü les ensena- 
râs dar expresiôn firme al color que se va aplicando sua- 
vemente y sobre el cual fluye el rayo del sol naciente, lo 
mismo que a los colores de la naturaleza sin vida.” 

Y del mar fluctuante del mundo imaginativo emer- 
giô la imagen representativa del arte pictôrico paisa- 
jista. 

Apareciô otra imagen mâs, representando algo dis- 
tinto, a la que la figura espiritual describiô diciendo: ‘‘Lo 
que en la vida humana, en el curso de un tiempo breve 
o largo, en un minuto o una hora, o dentro de siglos, 
sucede y se vive, y que se comprime en un breve instan¬ 
te; tû ensenarâs a los hombres a dar le expresiôn firme, 
por medio de la facultad que les darâs. Conferirâs a los 
hombres la capacidad, aun cuando el pasado y el futuro 
se crucen de un modo imponente, aun cuando los dos 
movimientos, los del pasado y del futuro, se encuentren 
en un punto, les ensenarâs cômo, al encontrarse esos mo¬ 
vimientos, los mismos deben de eneontrar expresiôn fir¬ 
me en armônica quietud, en el medio”. 

Y del mundo fluctuante de las imaginaciones surgiô 
el cuadro de la Ultima Cena de Leonardo de Vinci. 

“Pero también encontrarâs dificultades, y las mâs 
graves se presentarân cuando a los hombres les haras 
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emplear tu facultad en el campo en que ya existen mo- 
vimiento y aima, donde ellos ya hlcieron aparecer movi- 
miento y aima provenientes del piano fisico. Alli trope- 
zarâs lo mas facilmente, pues en ello habrâ un limite en 
que la expresiôn del prototipo, esto es, tu propio ser, to- 
davia podrâ Uamarse arte. En este punto habrâ peligro” 

Y del mar fluctuante del mundo imaginativo surgiô 
ei retrato. 


El aima de la mujer siguiô viviendo en el mundo 
imaginativo. Nuevamente se le acercô una figura, tam- 
bien extrada y no parecida a nada de lo que existe alli 
en el mundo fisico; un ser al que se puede llamar una 
figura celestial, no comparable con absolutamente nada 
del piano fisico. Y el aima de la mujer preguntô: “;Quién 
eres tü”? Esa figura respondiô: “Oh, alli en toda la tie- 
rra. tengo un solo nombre, y lo emplean correctamente 
quienes traen a los hombres las enunciaciones del mun¬ 
do espiritual. Ellos me llaman la inspiraciôn. Tengo mi 
ongen en un vasto reino, pero ante todo debi ocupar 
mi lugar en la région que alli, entre los que hablan del 
mundo espiritual, la denominan la région de los Que- 
rubmes”. ^ 


Una figura del reino de los Querubines saliô del 
mundo imaginativo. Después de haber preguntado el 
f.™ a ,^ e | a mujer: “^Qué puedo y qué debo hacer para 
ti. , la figura querübica le dijo: “Tienes que transfor- 
marte en mi ser; tienes que unificarte con mi ser”. 

A pesar del peligro que esto significaba, el aima de 
la mujer se unificô con el ser de la figura querübica, y 
con ello llegô a ser aün mâs desemejante a todo lo fi¬ 
sico terrestre. Si de la figura anterior todavia se podia 
decir. en la tierra existe a lo menos algo como una 
analogia de la misma, a esta figura querübica, se de- 
bio calificarla de algo que en si mismo llevaba a un ser 
eomo enteramente ajeno a todo lo existente en la tierra, 
no comparable con nada absolutamente. Y el aima de 
la mujer misma llegô a ser bastante desemejante a todo 
lo terrestre, de modo que se le notaba: ella misma pasô 
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ahora a un reino espiritual; con toda su naturaleza 
pertenece al reino espiritual que no se encuentra en el 
mundo sensible. 

“En virtud de lo que tu has hecho, podrâs implantar 
en el aima de los hombres una facultad. Y si en la tierra 
nace esta facultad en el aima de los hombres, ella vi- 
virâ alli como la fantasia musical. Y los hombres no 
poseerân nada que ellos podrian tomar de afuera —tan 
ajeno a lo terrestre seras tu con tu facultad— nada 
podrân tomar de afuera, para impregnar con ello lo que 
el aima misma siente bajo tu influencia inspiradora. 
Ellos mismos tienen que encenderlo de una mariera 
nueva por medio de un sentido al que por lo comûn lo 
conocen de un modo distinto. Tienen que dar una for¬ 
ma nueva al sentido del tono; en el aima propia tienen 
que encontrar el sonido musical. Como trayéndolo de 
las alturas celestiales lo tienen que crear por la capa- 
cidad del aima propia. Y cuando los hombres lleguen 
a crear de esta manera, fluirâ de su aima propia algo 
que serâ como un reflejo humano de todo lo que solo 
de un modo imperfecto puede fluir y brotar en la natu¬ 
raleza exterior. Como tal reflejo fluirâ del aima de los 
hombres lo que alli afuera murmura el manantial, lo 
que provoca el viento, lo que suena del trueno; del 
aima de los hombres fluirâ, como de desconocidas pro- 
fundidades espirituales, no una reproducciôn de aquello, 
sino algo que lo mâs naturalmente se sitûa, cual una 
hermana, frente a todas esas maravillas de la natura¬ 
leza. En virtud de ello, los hombres serân capaces de 
crear algo que sin el obrar de tu facultad no habria 
existido, algo que estarâ en la tierra como una simiente 
del futuro. Y tû les darâs la facultad para expresar lo 
que vive en su aima y que jamâs podria expresarse si 
los hombres dependiesen de lo que poseen ahora, esto 
es, del pensamiento, del concepto. Para todos los sen- 
timientos que quemarian el concepto; que quedarian 
congelados, si dependiesen del concepto, para todos los 
sentimientos de los cuales el concepto séria el peor 
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enemigo, tu les darâs a los hombres la posibilidad de 
espirar, sobre las alas del canto y del lied, el mâs intimo 
ser del aima, espirarlo hacia la vastedad de la tierra 
y de impregnar a la estera terrestre lo que de otro modo 
no existiria. Todos los complejos y poderosos sentimien- 
tos, todos los sentimientos que viven en el aima humana 
como un mundo verdadero y grandioso, y que en esta 
forma jamâs pueden experimentarse en el mundo ex- 
terior, sino que ünicamente podrlan experimentarse si 
eon el aima se recorriera la historia universal y los es- 
pacios celestes; todos los reinos que no es posible en- 
contrar en el mundo exterior, puesto que en tal caso 
influirian todas las contracorrientes; los reinos que 
abarcarian los siglos y milenios si se tratara de saber 
lo que acâ y alla los hombres llegan a vivir: todo esto 
lo podrân comprimir por medio de tu facultad y serân 
capaces de verterlo en algo que ellos han conquistado, 
ver ter lo en sus obras sinfônico-musicales”. 

Y el aima de la mujer comprendiô cômo de las al- 
turas espirituales del mundo se trae a la tierra lo 
que se denomina la inspiraciôn, y cômo debe expre¬ 
sario el aima humana normal; comprendiô que esto 
solo puede expresarse, vertiéndolo en sonidos. El aima 
de la mujer supo ahora que aquello que el investigador 
espiritual puede relatar, cuando él describe el mundo 
de la inspiraciôn, que esto, sobre el piano fisico ûnica- 
mente debiera transmitirse a través de la forma flsica 
de expresarlo, para que se présente a los hombres, no 
solamente como imagen, sino en su forma inmediata: 
que solo es posible transmitirlo por la obra del arte mu¬ 
sical. Y el aima de la mujer comprendiô que por la obra 
del arte musical se podria dar expresiôn al grandioso 
hecho de que una vez Urano encendiô en el amor ar- 
diente de Gea su propio sentimiento; y que también 
se podria expresar lo que sucediô cuando Cronos quiso 
elucidar por la luz de Zeus lo que en él viviô como en- 
tidad espiritual. 
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Por su contacto con esa entidad querûbica el aima 
de la mujer viviô lo profundo que hemos descripto. 

Fila siguiô viviendo en la esfera a que llamamos el 
mundo imaginativo. Y nuevamente se le acercô una fi¬ 
gura, bastante ajena a lo existente en la tierra, y cuan- 
do el aima de la mujer preguntô: “ôQuién eres tu , la 
figura espiritual respondiô: “Mi nombre solo lo emplean 
correctamente quienes alli en el mundo fisico, en e 
marco de la ciencia espiritual, comunican los sucesos 
espirituales. Pues yo soy la imaginaciôn y tengo mi ori- 
gen en un vasto reino. Pero de este vasto reino he pa- 
sado a la région de las jerarquias que se llama la région 
de los Espiritus de la Voluntad.” 

“^Qué debo hacer para ti?”, volviô a preguntar el 

aima de la mujer. 

También esta figura exigiô que el aima de la mujer 
unificase su ser con esta entidad de los Espiritus de la 
Voluntad. Y también esta vez el aima de la mujer llego 
a ser bastante desemejante a la figura de una aima 
comun; se convirtiô enteramente en configuracion 
animica. 

“Como resultado de lo que has hecho, eres ahora 
capaz de insuflar en el aima humana la facultad que 
en los hombres en la tierra vive como la poética, como 
la fantasia poética. Te has convertido en el prototipo 
de la fantasia poética. Tü darâs a los hombres la capa- 
cidad para expresar mediante su lenguaje algo que ellos 
jamâs pueden expresar, si solo se atienen al mundo 
exterior, y si ünicamente quisieran reproducir hechos 
pertenecientes al mundo fisico exterior. Tü conferiras 
a los hombres la pos bilidad para expresar por medio 
de tu fantasia todo cuanto toca a su propia voluntad, 
y que en otrâ forma no séria posible expresar, no podria 
fluir del aima humana por medio de la forma terrestre 
de expresarse. Sobre las alas de tu ritmo, de tu versifi- 
caciôn y de todo lo que tu podrâs dar a los hombres, 
ellos podrân dar expresiôn a algo para lo cual el len¬ 
guaje séria un instrumente demasiado burdo. Tu les da- 
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ras la posibilidad de transmitir por el lenguaje lo que 
comanmente no podrxa expresarse.” 

en J rnrl* ™ agei ? de la P oesi a lîrica apareciô lo que 
en el curso de siglos, de generaciôn a generaciôn se 
habia reai^do inspirando a generacioneî entras ’ 
Igualmente podras sintetizar lo que por el aconte- 
eer ftsico exterior jamâs podria représentée Los es- 

SnSferos ïllm” P ° etaS ^ t0d0s ®* em P os serin tus 
mensajeros. Ellos encerraran en la poesi'a épica lo aue 

vohmf fl !? S t SUCeS f S de la humanid ad. Y aquello que como 

tan t aue°Z a J T**' CUand ° laS pasiones se confron- 
■ que en la tierra, en el mundo fisico, los hombres 

sabr?s?enmdnen 0lVer i POr I& 1UCha - tù ’ por tus medios - 
que las na tdonpf ° en u escena en que vas a mostrarles 
que las pasiones que chocan unas con otras conducen 

a la muerte de uno y a la Victoria de otro. Tu darâs a los 
hombres la posibilidad del arte dramâtico”. 

n ese instante el aima de la mujer advirtiô en si 
= “° n ^ i0r QUe SÔI ° podrla «IlftoarS 
Ear eî des^S 0 " ^ e " ‘ a ° erra se 

nerenîn 0 ^ de qUé des P ertô? s e despertô porque 
S no e°S s °te en ™ de * W « * 

eiôn E Lon^e iS ^ 8 i sa . habîa id entificado con la imagina- 

deéeflfiio de ^ a ^ V1V€ COmo poesîa - es una ™agen 
el re/lSn de o lmagmac l°, n - aima de la mujer vio 
i j JO de la îmagmaeion en el arte poétlco Esto 

abaïdoné' ! Ciertamente ’ por est9 despertar ténia que 

SïllpLn rei r 0niriC0 del es P îritu . pero al menos 
hab a llegado a algo que, si bien tan solo como un refleio 

muerto, se parece a lo espiritualmente viv£n£ de la 
imagmacion espiritual. Esto le ha despertado.' 

Al despertar pudo darse cuenta de lo que haïra 
pas ? do dorants la noche. Nuevamente se extendiô a 

le rlberl con léhf Je CUb [ erto de nieve - como asïmismo 
la nbera con los bloques de hielo flotantes en ei a gua 

los canelones en los ârboles. Al haber despertado a<hdr- 
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tiô que a su lado estaba tendida la otra mujer, como 
helada por el frlo que habia sufrido, en vez de estar 
con calor interior por lo que ella misma se habia llevado 
como la impresiôn “Ah, qué hermoso”, suscitada por el 
paisaje nevado. El aima de la mujer que durante la no- 
che habia vivido todo lo relatado, ahora se dio cuenta 
de que la otra mujer, casi helada porque.no habia vivido 
nada en el mundo espiritual, es la ciencia humana. 

Y cuidô de ella, tratando de transmitirle algo del propio 
calor; le dispensô cuidados, dândole calor por la impre¬ 
siôn que su aima propia habia recibido durante la noche. 

En el Este apareciô la aurora sobre el horizonte 
del paisaje. El sol estuvo por salir y la aurora adquiriô 
tonos rojos cada vez mas intensos. Y ahora, estando 
despierta, el aima de la mujer, después de lo viv;do du¬ 
rante la noche pudo percibir y oir lo que los hombres 
de la tierra expresan cuando se hayan formado una 
idea de lo que se puede experimentar en el mundo 
imaginativo. Y de entre el coro de los hombres oyô lo 
aue los mas destacados expresaron como sus vislumbres 
de lo que ellos mismos no conocen por imaginaciôn, 
pero que fluye de lo mas profundo de su aima como 
principio del actuar de toda la hum an 7 d ad. Oyô la voz 
de un poeta que una vez ha sentido la grandios’dad de 
lo que el aima llega a percibir en el mundo imaginativo. 
Ahora comnrendiô que ella debiera encargarse de salvar 
lo que aqui se mostrô como una ciencia casi congelada; 
y el aima de la mujer comprend]ô que le debiera dar 
calor e impregnarla con su proprn ser — en primer 
lugar con lo que ella es como arte; ademâs, que a la 
ciencia aue esta por congelarse le debiera comunicar 
lo aue ella trae como recuerdo del ensueno nocturno. 
Y ella sintiô que con la rapidez del viento es posible 
revivificar lo casi congelado, si lo que se le comunica, 
la ciencia lo recibe como conocimiento. 

Volviô a mirar la aurora, y esta se le convirtiô en 
el simbolo de lo vivido durante la noche, y tamblén en 
el simbolo de sus propias imaginaciones. Y asi com- 
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prendiô lo que por su vislumbre el poeta sabiamente ha 
dicho. Lo que ahora oyô por inspiraciôn de un esplritu 
nuevo, le llegô desde la tierra (como palabras de Frie¬ 
drich Schiller): 

iSôlo por la aurora de lo hermoso 
entrarâs en el reino del conocimiento! 
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LO SENSIBLE-SUPRASENSIBLE 
EN SU REALIZACION POR EL ARTE 


Primera conferencia 
Munich, 15 de febrero de 1918 


Ciertamente ha sido por una profunda comprensiôn 
del mundo, y ante todo por un profundo sentmuento 
del arte, el que Goethe haya expresado las palabras. 
“Cuando la naturaleza esta a punto de revelarle a uno 
su secreto manifiesto, él siente un deseo irrésistible de 
su intérprete mâs digno, el arte”. . , 

Y sin pecar contra el esplritu de Goethe, quiza se 
podrâ agregar a estas palabras, las que siguen: Cuando 
el arte va a revelar a uno su secreto, él siente una aver¬ 
sion casi irrésistible a su intérprete mâs indigno, la 
consideraciôn estético-cientifica. En esta conferencia no 
quisiera dar, por cierto, una consideraciôn estetico-cien- 
tifica. Pienso que no solamente es conciliable, sino abso- 
lutamente en el sentido del citado concepto de Goethe, 
si del arte se habla de tal manera que se relata lo que 
en ella se puede experimentar, lo que en la misma mu- 
chas veces se puede haber experimentado, en fin, si 
del arte se habla como se suele relatar lo vmdo con un 


buen amigo. 

Con respecto a la evoluciôn de la humamdad se 
habla del pecado original. No quiero ahora extenderme 
sobre la cuestiôn, si con relaciôn a la diversidad de la 
vida de la humanidad, en cuanto a su aspecto nega- 
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tivo, bas ta con que se hable de un solo pecado original, 
con respecte a la vida en general. De todos modos, para 
el sentimiento y la creaciôn artlsticos lo considero nece- 
sario hablar de dos pecados originales, pues me parece 
que en la creaciôn artlstica y en el placer estético uno 
de los pecados originales radica en la reppoduccion, 
la imitaciôn, en la copia de lo meramente sensible. Y 
pienso que el otro pecado original consiste en el querer 
representar o revelar, por medio del arte, lo suprasen- 
sible. Por otra parte, sera muy diflcil entrar en el cam- 
po del arte, ya sea para crear, o con el sentimiento, si 
se qmere rechazar tanto lo sensible como lo suprasen- 
sible. Pero me parece que esto es lo que corresponde 
al sano sentimiento humano. Quien en el arte quiere 
limitarse a lo sensible, dificilmente alcanzarâ mas que 
un refinado elemento ilustrativo que, si bien puede ele- 
varse al arte, en realidad no puede dar el arte verda- 
dero; y solo una vida animica —digamos— un tanto 
inculta podna contentarse con el elemento meramente 
ilustrativo de imitar lo sensible, o lo que de cualquier 
otra manera pertenece al mundo sensible como tal. Por 
el otro lado tendrxa que haber una suerte de obsesiôn 
por el propio intelecto, la propia razôn, para exigir que 
por el arte se incorpore una idea, lo puramente espiri- 
tual. Conceptos del mundo, expresados por el arte, se 
deben ciertamente a un gusto no cultivado, a un bar- 
barizar los sentimientos humanos. Pero el arte mismo 
esta profundamente arraigado en la vida; y por toda 
la forma en que se présenta, no se justificarla su exis- 
tencia, si no estuviera arraigado en la vida: pues, trente 
a un concepto del mundo puramente realista, tienen 
que aparecer en el arte toda clase de irrealidades, las 
mas diversas ilusiones que en la vida se hacen figurar. 
Precisamente por la razôn de que el arte se ve preci- 
sado a colocar en la vida lo irreal, con el fin de suscitar 
una cierta comprensiôn, él tiene que hallarse, de alguna 
manera, profundamente arraigado en la vida. 

Se podrâ decir que dentro de ciertos limites del sen- 
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timiento, desde uno de abajo hasta otro de arriba, limi- 
tes de sentimientos que por cierto en muchas personas 
primero deben formarse, el sentimiento artlstico se en- 
cuentra por doquier en la vida, pues el mismo se hace 
notar ,aunque no como arte, cuando de alguna manera 
ya en lo sensible, en la existencia del mundo corriente 
de los sentidos, se vislumbra lo suprasensible, lo miste- 
rioso. Y lo mismo tiene lugar cuando lo suprasensible, 
lo puramente pensado o sentido, lo puramente vivido 
en espiritu —no a través de simbolos vacuos o de alego- 
rias secas— sino tal como quiere expresarse en su aspec- 
to sensible, aparece resplandeciente ante nosotros en su 
forma fisicamente perceptible. Todo aquel que con el 
ânimo se atenga a los limites aludidos, sentira^ que ya 
en la vida comün lo sensible corriente tiene en si mismo, 
de un modo encantado, lo suprasensible. 

Con todo derecho se puede decir: Si alguien me ha 
invitado y me hace pasar a una habitaciôn de paredes 
rojas, presupongo algo que debido a las paredes rojas se 
relaciona de alguna manera con un sentimiento artis- 
tico; si se me hace pasar a un recinto de paredes rojas, 
y si entonces se dirige a mi la persona que me ha invi- 
tado, me parecerâ lo mas natural que ella me comum- 
que algo de valor y de interés para mi. Si esto no ocurre, 
he de sentir la invitaciôn a la habitaciôn roja como una 
falta la veracidad, y me retiraré desilucionado. Si alguien 
me recibe en una habitaciôn azul, y si tal persona no 
me déjà hablar, sino que continuamente va charlando, 
tendré la sensaciôn de un estado sumamente desagra 
dable, y tendré que decirme que en realidad ya por el 
color del recinto esa persona me ha mentido. Semejan¬ 
tes hechos pueden producirse muchisimas veces en la 
vida. Si una dama con atuendo rojo se porta de un modo 
demasiado modesto, lo sentiremos muy contrario a la 
verdad; y de una dama con el cabello encrespado solo 
tendremos un sentimiento veraz, si ella es un poco arro¬ 
gante; si no lo es, se sentira una desilusiôn. Se entiende 
que en la vida las cosas no necesariamente tienen que 
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ser asi, pues la vida tiene el derecho de hacernos pasar 
por encüna de taies ilusiones; no obstante, existen cier- 
tos limites de estados de ânimo, dentro de los cuales 
se experimentan taies sentimientos. 

Tampoco corresponde définir estas cosas mediante 
leyes generales; ya, que unos y otros pueden sentirlas de 
un modo bien distinto. Pero no obstante es asi que para 
cada cual existe en la vida un sentir de tal indole que 
lo exterior que se le présenta en el mundo sensible cier- 
tamente se expérimenta como algo que, encantado, con- 
tiene un elemento espiritual, una situaciôn, un estado, 
una apariencia espirituales. 

Verdaderamente puede dar la impresiôn como si 
aquello que en la vida se présenta como una exigencia 
de nuestra aima, y que tan frecuentemente nos causa 
decepciones amargas, suscita la necesidad de crear un 
ambito para los anhelos de la vida que exigen satsifac- 
cion. Y parece que tal âmbito especial precisamente lo 
constituye el arte, pues dentro de la vida en general el 
arte justamente da forma a lo que satisfacs el sentido 
que se manifiesta entre los aïudidos limites del senti- 
miento. 

Pero se podrâ decir que lo vivido en el arte sôlo es 
posible juzgarlo, si se trata de averiguar lo profundo de 
los sucesos que en el aima se manifiestan en el crear 
artistico o en el placer estético. Pues hasta con que sôlo 
un poco realmente se haya vivido con el arte, que se 
haya tratado de comprenderlo con cierta intimidad, 
para descubrir que los procesos del aima que ahora que- 
remos describir, en cierto modo guardan una relaciôn 
inversa entre el art ; sta, por un lado y el que expérimen¬ 
ta el placer estético por el otro; pero que en el fondo 
dichos sucesos son los mismos, en ambos casos. Lo que 
voy a describir lo vive el art’sta antic'nadamente, de 
modo que primero él expérimenta un determinado pro- 
ceso animico, el que luego da lugar a otro; en cambio, 
quien goza estéticamente expérimenta en primer lugar 
el respectivo segundo proceso animico, y después el 
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primero, del cual ha partido el artista. Ahora bien, me 
parece que es tan diflcil penetrar en lo psicolôgico del 
arte porque se vacila en descender en el aima humana 
tan profundamente como es necesario para captar lo 
que en realidad suscita el anhelo artistico. Puede ser 
que solo en nuestro tiempo se ha hecho posible hablar 
claramente sobre este anhelo artistico. Pues, piénsese 
como se quiera sobre las distintas escuelas artisticas 
del pasado mas cercano y del présente: sobre el impre- 
sionismo, el expresionismo, etc. (sobre las cuales a ve- 
ces se habla por un impulso poco artistico), no se puede 
negar que a ralz de la apariciôn de esas escuelas, el sen¬ 
tir y la vida artisticos, desde ciertas profundidades del 
aima de cuyo estado subconsciente antes no fueron sa- 
cados, ahora han ascendido a la superficie de la con- 
ciencia. Por una absoluta necesidad, debido a lo que 
se ha hablado sobre taies fenômenos como el impresio- 
nismo y el expresionismo, el interés por los procesos 
animicos humanos, tanto los artisticos como los del 
placer estético, es mucho mâs intenso que en tiempos 
anteriores, en que los conceptos estéticos de los eruditos 
estaban muy lejos de lo que en el arte realmente vivia. 
En las consideraciones sobre el arte, ûltimamente se 
han formado conceptos e ideas que en cierto sentido se 
asemejan mucho a lo que el arte del présente esta crean- 
do, al menos en comparaciôn con tiempos pasados. 

En realidad, la vida del aima es inmensamente mâs 
profunda de lo que comûnmente se presupone; y son 
muy pocos los que tienen idea de que en lo profundo del 
aima, en lo subconsciente y en lo inconsciente, el hom- 
bre hace una suma de experiencias, de las cuales se habla 
poco en la vida corriente. Pero es preciso descender en 
lo profundo de la vida del aima, para descubrir en ella 
misma. el estado entre los limites aludidos. En cierto 
modo nuestra vida animica oscila entre los estados mâs 
diversos, todos los cuales —advierto que no digo nada 
en sentido pédante— mâs o menos representan dos cla- 
ses. Por otra parte, en lo profundo del aima humana 
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existe algo que, ascendiendo libremente, quiere manifes- 
tarse y, a veces battante inconscientemente, de todos 
modos afecta al aima y que, si por la organizaciôn del 
aima existe el sentimiento aludido, éste tiende constan- 
temente a manifestarse en la conciencia, pero sin lograr 
hacerlo, y que dentro del sano estado animico del hom- 
bre, tampoco debiera manifestarse — como vision. Si 
existe la disposiciôn para el respectivo estado animico, 
la vida de nuestra aima tiende constantemente, mucho 
mâs de lo que se piensa, a transformarse en sentido de 
la vision. La vida animica sana ünicamente consiste en 
que este “buscar la vision” quede restringido a la ten- 
dencia y que la vision no llegue a aparecer. 

A este anhelo de la vision que en verdad existe en 
el aima de todos los hombres, se le puede dar satisfac- 
cion si aquello que tiende a producirse, pero que en el 
aima sana no debe formarse —la vision malsana— se 
coloca ante el aima en forma de una impresiôn exterior, 
de una elaboraciôn exterior, de una obra de arte o algo 
parecido, de modo que la obra o formaciôn exterior pue- 
den entonces conducir a que de una manera sana per- 
manezca en el fondo del aima lo que tiende a ser vision. 
En cierto modo se le ofrece entonces al aima desde afue- 
ra el contenido de la vision. Pero ünicamente le ofrece- 
remos algo realmente artistico, si somos capaces de 
acertar, en virtud de adecuadas aspiraciones visiona- 
rias, qué configuraciôn, qué imagen hemos de ofrecer 
al aima para que su anhelo de algo visionario resuite 
compensado. Creo que muehas consideraciones del tiem- 
po moderno que se hacen dentro de la escuela que se dé¬ 
nomma expresionismo, se aproximan a esta verdad y que 
las discusiones respectivas se hallan en el camino de en- 
contrar lo que acabo de decir; solo que con la mirada no 
se pénétra suficientemente en lo profundo del aima, de 
modo que no se llega a conocer aquel irrésistible anhelo 
de lo visionario que en realidad existe en toda aima 
humana. 
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Esto es solo un aspecto de la cuestiôn. Si se exami- 
nan la creaciôn artistica y el placer estético, se podrâ 
ver que una determinada categoria de obras de arte 
tiene su origen en lo que corresponde a dicho anhelo del 
aima humana. 

Pero de lo artistico existe otro origen mâs. Lo ahora 
expuesto tiene su origen en un estado del aima humana, 
esto es, en su deseo de obtener lo visionario como repre- 
sentaciôn que asciende libremente. El otro origen radica 
en que dentro de la naturaleza misma existen, en forma 
escondida y encantada, secretos que solo podrân descu- 
brirse si uno se décidé —sin basarse en consideraciones 
cientificas, pues esto no hace falta— a sentir cuâles son, 
en realidad, los profundos secretos de la naturaleza que 
en torno nuestro se extiende. 

Estos profundos secretos de la naturaleza a nuestro 
derredor, cuando se habla de ellos, acaso aparecen bas- 
tante paradôjicos ante la conciencia de la humanidad del 
présente; sin embargo se trata de algo por lo cual la 
categoria de secretos a que me refiero, justamente a 
partir de ahora, serân cada vez mâs populares. Existe 
algo en la naturaleza que no solamente es la vida del 
brotar y del crecer, la que al aima sana naturalmente 
da alegria, sino que en ella tenemos, ademâs, lo que en 
el sentido comûn de la vida se llama la muerte, la des- 
trucciôn. En la naturaleza hay algo que continuamente 
destruye y vence una vida por otra. Quien sea capaz de 
sentirlo, lo mismo podrâ sentir —para escoger justa- 
men este ejemplo mâs singular— cuando contemple la 
naturaleza de la figura humana (menschliche Gestalt), 
que ésta contiene en sus formas algo misterioso; esto 
es que en cada instante una vida superior en realidad 
causa la muerte de dicha figura que se desenvuelve en 
la vida exterior. He aqui el secreto de toda vida: conti¬ 
nuamente y por doquier una vida superior causa la 
muerte de una vida inferior. El aima humana, la vida 
humana vencen continuamente y continuamente causan 
la muerte de la figura humana, portadora del aima hu- 
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mana y de la vida humana. Esto sucede de tal manera 
que se puede deeir: la figura humana lleva en si algo 
que séria totalmente distinto, si ella permaneciera aban- 
donada a si misma, si pudiera obedecer a su vida propia. 
Pero ella no puede obedecer a su vida propia, puesto que 
en ella existe otra vida, una vida superior que causa la 
muerte de aquélla. 

El artista plâstico observa la figura humana y por 
el sentimiento, si bien inconscientemente, descubre di- 
cho secreto. El se da cuenta de que la figura humana 
tiende a desarrollar algo que no llega a expresarse por- 
que ha sido vencido, anonadado por una vida superior, 
una vida animica; y él, por un don especial hace apa- 
recer, como expresiôn de dicha figura lo que en el hom- 
bre como tal en realidad no existe, lo que le falta, lo que 
la naturaleza esconde. Goethe lo ha sentido cuando 
hablô del “secreto manifiesto”. Se puede dar otro paso 
mas, diciendo: en la vastedad de la naturaleza todo se 
basa en este secreto. En la naturaleza realmente no 
aparece ningün color, ninguna linea sin que lo supe¬ 
rior haya vencido lo inferior. Pero también puede pre- 
sentarse lo inverso, o sea que una vez lo inferior haya 
vencido a lo superior. Mas en toda la naturaleza es po- 
sible revelar lo misterioso, se puede volver a encontrar 
lo que en realidad ha sido vencido, y asi se llega a ser 
creador artistico. 

Cuando se sepa sentir de la justa manera lo vencido 
al que se le ha quitado el vélo, se tiene el sentimiento 
artistico. 

Precisamente sobre este punto quisiera expresar- 
me mas exactamente. En el pensar de Goethe hay mu- 
cho que aûn falta desenvolver: verdades humanas real¬ 
mente muy importantes. La doctrina de Goethe de la 
metamorfosis que parte, por ejemplo, de la idea que en 
la planta los pétalos de la flor no son sino hojas verdes 
metamorfoseadas, una doctrina que después se extendiô 
a todas las formaciones de la naturaleza; esta doctrina 
goetheana de la metamorfosis, cuando, por medio de co- 
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nocimientos mas amplios de lo que el estado évolutive» 
de la época de Goethe lo permitia, se le haya sacado 
todo su verdadero contenido, y una vez que la natura- 
leza a través de un vasto estudio haya revelado su ser, 
tendra en si las posibilidades de mayor desarrollo y de 
convertirse en algo muchisimo mas extenso. En el pensar 
de Goethe, esta doctrina de la metamorfosis esta todavla 
restringida intelectualmente; pero es posible extenderla. 

Si volvemos a eontemplar la figura humana, se pue- 
de decir lo siguiente, para dar un ejemplo: Quien con¬ 
temple un esqueleto humano, ya con un examen super- 
ficial notarâ que este esqueleto realmente consiste de 
dos partes —podriamos ir mucho mas lejos, pero eso no 
entraria en las consideraciones de ahora—: de la cabeza 
que en cierto modo solo esta puesta encima de la otra 
parte del esqueleto, y esta parte misma. Quien tenga el 
sentido para juzgar la transformaciôn de formas; quien 
sea capaz de observar cômo las formas se metamorfo- 
sean una en otra, tal como Goethe opina que la hoja 
verde del follaje se transforma en el pétalo de colores 
de la flor, podrâ darse cuenta —si él amplia esta forma 
de observar— que la cabeza humana es un todo, y que 
el resto del organismo también es un todo; ademâs, que 
una parte es la metamorfosis de la otra. De un modo 
misterioso la otra parte de la figura humana es de tal 
caracteristica que, observândola en forma correspon¬ 
dante, se puede decir: es posible transformarla en una 
cabeza humana. Y la cabeza humana, si nos imagina- 
mos que la misma continuara desarrollândose, es algo 
que —digamos— en forma redondeada, contiene todo el 
organismo humano. Pero lo curioso consiste en lo que 
sigue: Si se posee la facultad contemplativa para, ello, y 
si realmente se es capaz de realizar en el propio interior 
la transformaciôn del organismo humano de tal manera 
que como un todo llegue a ser cabeza, y si se logra trans- 
formar la cabeza humana en el sentido de que ella apa- 
rezea como figura humana misma, el resultado en am- 
bos casos sera, por cierto, bien distinto uno del otro. 
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Cuando se transforma la cabeza en organismo humano 
completo, el resultado sera algo que nos muestra al 
hombre como osificado, comprimido, esclerosado en 
todas sus partes. En cambio, si se logra tener la impre- 
siôn del resto del organismo humano de tal manera que 
el mismo se transforme en cabeza, el resultado sera 
muy pcco parecido a la figura humana comün, algo que 
solo en sus formas principales hace recordar lo huma¬ 
no. Aparecerâ algo que no posee ciertos principios de 
crecimiento osificados en omôplatos, sino que tiende a 
formar alas y que incluso se inclina a crecer por encima 
de las espaldas y a desarrollarse desde las alas hacia 
sobre la cabeza, para aparecer luego como anadido y 
unido con ésta de manera tal, que lo que en la figura 
humana corriente existe como oreja se amplia y se une 
con las alas. En una palabra, aparece algo asi como 
una figura espiritual. Esta figura espiritual se halla 
como encantada en la figura humana. Se trata de 
aquello que —si se desarrolla en una concepciôn mas 
extensa lo que Goethe ha présent! do en su doctrina de 
la metamorfosis— efectivamente proyecta una luz so¬ 
bre secretos de la naturaleza humana. Este ejemplo nos 
ensena que en todo su ser la naturaleza aspira, no sola- 
mente de un modo abstracto, sino concretamente per¬ 
ceptible, a desarrollarse hacia algo totalmente distinto 
de lo que ella représenta en lo sensible. Si esto se llega 
a sentir eficazmente no se tiene en ningün punto la 
sensaciôn de que en la naturaleza puedan existir for¬ 
mas o cosas en general, que ademâs de lo que ellas mis- 
mas son, no tengan la posib’lidad de ser algo bien dis¬ 
tinto. Particularmente por un ejemplo como el descripto 
se révéla de un modo significativo que en la naturaleza 
siempre una vida es vencida o directamente anonadada 
por una vida superior. 

Lo que de este modo se siente como un hombre dual, 
como una discrepancia en el crecimiento humano no se 
pone de manifiesto en nuestro ser, ünicamente porque 
lo superior, lo suprasensible unifica y compensa estos 
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dos aspectos de la naturaleza humana de tal manera 
que para nosotros aparece la figura human comün. Esta 
es la causa por la cual —no en sentido exterior, espacial, 
si no intima e intensamente— la naturaleza se nos apa¬ 
rece tan encantadora, tan misteriosa, porque en cada 
una de sus partes realmente siempre se propone infi- 
nitamente mâs de lo que ella puede ofrecer, y porque 
lo que ella estructura y organiza lo compone de tal for¬ 
ma que una vida superior dévora la inferior y le permite 
desarrollarse hasta cierto grado solamente. Quien una 
vez sepa orientar su sentimiento en la direcciôn que se 
indica por lo expuesto, descubrirâ por doquier que ese 
secreto manifiesto, ese encanto que pénétra toda la na¬ 
turaleza, constituye aquello que, anâlogamente a como 
el anhelo de lo visionario desde adentro, influye desde 
afuera, incitando al hombre a trascender la naturaleza, 
a comenzar en algün punto a escoger de un todo algo 
particular, para hacer irradiar desde alli, lo que la na¬ 
turaleza se propone en una parte y que puede transfor- 
marse en un todo, sin que en la naturaleza misma sea 
un todo. 

Al respecto quizâ sea permitido mencionar lo que 
sigue. Al hacerse para la Sociedad Antroposôfica la 
construcciôn del (primer) Goetheanum en Dornach, 
cerca de Basiîea, se tratô de realizar plâsticamente lo 
ahora aludido. Se hizo la tentativa de crear una 
escultura en madera que représenta, por decirlo asl, 
a un hombre tlpico, pero lo représenta de tal forma 
que lo que comûnmente solo existe como predis- 
posiciôn, estando reprimido por una vida superior, se 
représenta de tal modo que primero toda la forma llega 
a ser expresiôn (Gebàrde) y que luego se vuelve a aquie- 
tar. En la formaciôn plâstica se aspiré a suscitar la ex¬ 
presiôn de aquello que en la figura humana comûn se 
reprime —es decir, no la expresiôn como la manifesta- 
ciôn del aima, sino aquella que se ha anonadado, que 
se ha reprimido por la vida del aima— repito: a sus¬ 
citar tal expresiôn, y volver a aquietarla. Dicho de otro 
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modo: primero se ha aspirado a poner en movimiento, 
expresivamente (gebârdenhaft), la superficie quieta del 
organismo humano, y después, a aquietarla de nuevo. 
Esto ha conducido, de un modo natural, a dar expresiôn 
mâs pronunciada a lo que como prédisposition existe 
en todo hombre, pero naturalmente reprimido por la 
vida superior, esto es, la asimetria que se halla en to- 
dos los hombres, pues nadie tiene el lado izquierdo igual 
al derecho. Pero una vez que se le ha dado expresiôn 
mâs intensa; quiere decir, si en cierto modo se ha desli- 
zado lo que en la vida superior se halla unido, es pre- 
ciso volver a unirlo —empleando lo humoristico— en 
un nivel superior; es necesario volver a conciliar en 
si mismo lo que de afuera se présenta de un modo na- 
turalista. Résulta necesario conciliar artisticamente el 
crimen contra el naturalismo de haber puesto de ma- 
nifiesto la asimetria, como asimismo de haber dado 
expresiôn a diversos aspectos, y de haberlo llevado, des¬ 
pués, a la quietud. Tuvimos pues que reparar ese dano, 
mostrando por otra parte la salvaciôn que surge cuando, 
por medio de la metamorfosis, la cabeza humana va 
transformândose en una figura sombria, opresora, la 
que a su vez es vencida por el représentante de la hu- 
manidad: dicha figura se halla a los pies de este ültimo 
y por su caracteristica puede dar la sensation de ser 
un miembro, una parte de lo que représenta al ser hu¬ 
mano. La figura que por otra parte tuvimos que crear 
représenta lo que el sentimiento exige cuando, con ex¬ 
clusion de la cabeza, la parte restante de la figura hu¬ 
mana llega a ser tan imponente como ya lo es en la 
vida, pero reprimida por una vida superior; cuando pro¬ 
liféra lo que por lo comün ha quedado atrofiado: lo que, 
por ejemplo, en los omôplatos esta en su comienzo, lo 
que inconscientemente se halla en la conformaciôn de 
la figura humana, y que en el hombre constituye un 
cierto elemento luciférico, un elemento que tiende a sa¬ 
lir de la naturaleza humana. Si todo aquello que en 
la figura humana se halla como prédisposition, nacien- 
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do de los impulsos y deseos; si esto, mientras que co- 
münmente es vencido por una vida superior, por la vida 
basada en el intelecto y la razôn: la vida que de otro 
modo se realiza en la cabeza humana, si esto toma forma, 
se tiene la posibilidad de desencantar la naturaleza, 
de arrancarle su secreto manifiesto. Esto se logra si lo 
que la naturaleza extingue en sus partes para hacer de 
ello un todo, se lo vuelve a expresar dividido en partes, 
de modo que para el observador es necesario realizar 
en su ânimo lo que por lo comûn, la naturaleza siempre 
ha realizado. Todo esto lo ha hecho la naturaleza: efec- 
tivamente ha estructurado al organismo humano en 
su conjunto de modo que, compuesto por sus diversos 
miembros en particular, forma un todo armônico. Des- 
ligando lo que en la naturaleza se halla encantado, se 
descompone la naturaleza en sus fuerzas suprasensibles. 
No se da el caso de buscar, de una manera burdamente 
alegôrica, o intelectual y poco artistica, detrâs de los 
objetos de la naturaleza algo como idea, como imagi- 
nado, o como meramente metafisico-espiritual, antes 
bien, se arriba a que simplemente se pregunta a la na¬ 
turaleza: c,cômo crecerlas tü en tus distintas partes, si 
tu crecimiento no quedase interrumpido por una vida 
superior? Se llega a liberar de lo sensible, lo suprasen- 
s'ble que, encantado, ya existe en lo sensible: a liberar 
lo suprasensible que por lo comün se halla encantado 
en lo sensible. Realmente se llega a la actitud sobrena- 
tural-natural. 

Creo que en las distintas tendencias y aspiraciones 
que han tenido un principio, dândose la denominaciôn 
“impresionismo”, pero sin que en ello se haya avanzado 
mucho, se manifiesta el anhelo de nuestro tiempo de 
buscar y de expresar realmente los caracterizados se- 
cretos de la naturaleza, lo sensible-suprasensible. Se 
tiene la sensaciôn de que en nuestro tiempo la con- 
ciencia de lo que en verdad tiene lugar en lo artistico, 
o bien en la creaciôn artistica y en el placer estético, 
se ha elevado a un nivel mas alto que en épocas ante- 
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riores del arte. Lo que a este respecto tiene lugar, esto 
es, que se satisface una vision reprimida, o bien, que se 
confronta a la naturaleza lo que en la creaciôn artis- 
tica imita su proceso, esto es algo a que siempre se ha 
aspirado; pues en estos anhelos hemos de reconocer los 
dos origenes de todo lo artistico. 

Pero remontémonos ahora a los tiempos de Rafael, 
en que naturalmente se ha aspirado a estas cosas de 
una manera bien distinta de como las anhelan Cézanne 
y Hodler en nuestra época. Mas o menos inconsciente- 
mente siempre se ha buscado lo que en el arte se carac- 
teriza por esas dos corrientes, sôlo que en tiempos pa- 
sados se ha sentido como algo elemental el que el ar- 
tista mismo no fuera consciente de que en su aima lo 
inconsciente espiritual, contemplando la naturaleza, 
desencanta, si él lo busca en lo sensible-suprasensible, 
lo que en ella se halla encantado. Por consiguiente, 
cuando se contempla una obra pictôrica de Rafael —si 
se desea interpretar lo que de otro modo queda en la 
obscuridad inconsciente sin tener que expresario— siem¬ 
pre se tiene la sensation de hallarse en algûn sentido 
relacionado con dicha obra, y debido a ello también con 
Rafael. Pero con respecto a tal relaciôn se puede tener 
la sensation —como queda dicho: sin tener que expre¬ 
sario, ni tampoco con el aima propia— de que ya una 
vez, en una vida terrenal anterior se haya tenido con- 
tacto con Rafael y que por parte de él se haya llegado 
a saber algo que habria penetrado profundamente en el 
aima. Lo vivido con Rafael, hace siglos, ha quedado bas- 
tante inconsciente; pero vuelve a surgir al encontrarse 
uno ante sus obras. Se tiene enfonces la impresiôn de 
estar frente a algo experimentado hace tiempo entre 
el aima propia y Rafael. 

Frente al artista de ahora no se tiene tal sensa¬ 
tion. El artista de nuestro tiempo en cierto modo nos 
conduce a su aposento, y ,se es bien consciente de lo 
que alli se realiza entre el uno y el otro en el momento 
respectivo. Por el hecho de que ahora haya surgido se- 


66 



mejante anhelo, segûn lo exige la época, ocurre que 
en nuestro tiempo el proceso de surgimiento de la re¬ 
présentation, la que en realidad es una vision repri- 
mida, quiere satisfacerse por el arte. Y aunque en el 
présente todavia un tanto elemental, realmente nos 
aparece por el otro lado el desligamiento de lo que en 
la naturaleza por lo comun esta unido; efectivamente, 
el desligarse y después el unirse nuevamente; esto es, 
la imitaciôn del proceso natural. 

A este respecto adquiere infinita importancia todo 
aquello que los pintores del tiempo modemo han ensa- 
yado a fin de estudiar realmente el efecto de los diver- 
sos colores y la luz en sus distintas tonalidades, para 
descubrir que en el fondo cada efecto de luz, cada matiz 
de color tienden a ser mâs de lo que pueden ser cuando 
forzadamente forman parte de un todo, anonadados por 
una vida superior. Partiendo de tal sentimiento, se han 
hecho muchisimos ensayos con el propôsito de despertar 
la vida de la luz, de tratar la luz de tal manera que en 
la misma se desencanta lo que permanece encantado 
cuando la luz tiene que servir al desenvolvimiento de 
los procesos y sucesos naturales comunes. En diversos 
aspectos solo se nota un principio de estas cosas. Pero 
partiendo de los comienzos que corresponden a un justi- 
ficado anhelo, probablemente se llegarâ a ver que de un 
modo puramente artistico algo se torna un secreto, y 
luego, un secreto solucionado. Expresândolo, suena un 
tanto banal; sin embargo, hay muchas cosas aue en- 
cierran secretos aparentemente banales. Solo hace falta 
penetrar en el secreto, sentirlo adecuadamente. Se trata 
de contestar la pregunta: ;,Por qué no es posible pintar 
el fuego, o dibujar el aire? 

No cabe duda de que en realidad no es posible pin¬ 
tar el fuego. Habria que tener un sentido poco pictôrico 
para querer pintar la vida resplandeciente, la que solo 
es posible expresar por la luz. Nadie debiera querer pin¬ 
tar el relâmpago, ni mucho menos dibujar el aire. 

Pero por otra parte hay que admitir que todo lo que 
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la luz contiene, encierra en si algo que aspira a ser co- 
mo el fuego, de modo que espontaneamente nos diga 
algo; que haga una impresiôn que émana de la luz, de 
cada matiz pictôrico en particular, al igual que el len- 
guaje surge del organismo humano. Cada efecto de luz 
quiere decirnos algo y quiere decir algo a otro efecto de 
luz, el que se encuentre a su lado. Cada efecto de luz 
tiene en si mismo una vida que por un amplio conjunto 
queda vencida, extinguida. Si enfonces el sentimiento 
se orienta en tal direcciôn, se podrâ descubrir el senti¬ 
miento del color, lo que el color nos dice, o sea aquello 
que se ha comenzado a buscar en la época actual de la 
pintura al aire libre. Si se descubre este secreto del co¬ 
lor, dicho sentimiento se amplia, con el resultado de que 
en el fondo es efectivamente vâlido lo que acabo de ex- 
presar. No para todos los colores, ya que los colores nos 
hablan de la mâs distinta manera. Mientras que los 
colores claros, los tonos rojos y los amarillos efectiva¬ 
mente nos atacan, nos dicen mucho, résulta que los tonos 
azules son algo que en el cuadro dan el trânsito a la 
forma. El azul ya conduce a la forma y principalmente 
al aima creadora de la forma. Ya se habia comenzado a 
hacer semejantes descubrimientos; pero muchas veces 
se ha quedado a medio camino. Hay cuadros de Paul 
Signac que, si bien en otro sentido pueden ser buenos, no 
nos satisfacen porque el color azul se aplica de la misma 
forma que —digamos— el amarillo o el rojo, sin que se 
tenga conciencia de que la pincelada azul cerca de la 
amarilla tiene otra calidad que la pincelada roja al lado 
de la amarilla. Esto aparece como algo trivial para quien 
sepa sentir los colores. Con todo, en sentido mâs pro- 
fundo solo se esta en camino para poder descubrir seme- 
jantes secretos. Los tonos azul y violeta tienen la cali¬ 
dad de dar en el cuadro el paso de lo expresivo a la 
intima perspectiva, de modo que realmente puede darse 
el caso de crear eh un cuadro una maravillosa e intensa 
perspectiva por la sola aplicaciôn del azul, junto con los 
demâs colores, sin recurrir de modo alguno a lo grâfico. 
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De esta manera es posible progresar, y se llega a con- 
vencerse de que el dibujo (lo grâfico) efectivamente 
puede ser lo que se podrla llamar: el trabajo del color. Si 
se logra dar el colorido, el carâcter de movimiento, de 
modo que el dibujo misteriosamente aparece a través 
de la manera de aplicar el color, se notarâ que especial- 
mente el azul permite hacerlo, pero no tanto el ama- 
rillo, ni tampoco el rojo, porque a estos tonos no es pro- 
pio manejarlos de tal manera que interiormente se ex- 
prese movimiento desde un punto a otro. Cuando se 
intente crear una forma que interiormente se mueve, 
por ejemplo, un ser que vuela y que, debido a la movi- 
lidad interior aparece ora chico, ora mâs grande, es de- 
cir agitado, en si mismo, el pintor se verâ precisado 
utilizar matices azules confiréndoles movimiento, sin 
que en modo alguno se apoye en principios racionales o 
en alguna sintética didâctica que jamâs se justifican, 
sino precisamente cuando él parte del sentimiento mâs 
elemental. Se percibirâ que en el fondo solo puede apa- 
recer una llnea, el dibujo (grâfico), lo figurativo, cuan¬ 
do se prosigue el proceso iniciado por el movimiento 
dado a la tonalidad azul. Pues cada vez que de lo picto- 
rico, del color, se pasa a lo figurativo, a la forma, se con- 
ferirâ a lo sensible el tono fundamental de lo suprasen- 
sible. Pasando de los colores claros, a través del azul, y 
luego interiormente al dibujo, se tendrâ en los colores 
claros el trânsito a lo sensible-suprasensible, que, diga- 
mos, en un tono môdico contiene lo suprasensible, por¬ 
que el color siempre quiere decirnos algo, siempre con¬ 
tiene una aima que en si misma es suprasensible. Y se 
verâ que cuanto mâs llegue a aparecer el d’bujo. tanto 
mâs se expresa lo suprasensible abstracto. aue. sin em¬ 
bargo. puesto que se maniftesta en lo sensible, tiene que 
adquirir configuration sensible. 

En esta conferencia solo es posible aludir a taies 
hechos; pero se verâ claramente y se comprenderâ que 
en un determinado âmbito la création artistica puede 
utilizar el color, el dibujo, de tal manera, que por la uti- 
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lizaciôn misma ya se expresa lo que he caracterizetdo 
diciendo: la naturaleza lo guarda en si de un modo en- 
cantado, y nosotros desencantamos lo que se halla escon- 
dido en lo sensible, esto es, lo suprasensible, extinguido 
por una vida superior. 

Considerando el arte plâstico se notarâ: En la plâs- 
tica, tanto para la superficie como para la linea, siem- 
pre tenemos dos maneras de calificarlas; pero voy a ha- 
blar de una sola. En primer lugar el sano sentimientô 
no toléra que la superficie plâstica siga siendo lo que 
la misma es, por ejemplo, en la figura humana natural, 
porque en ésta dicha superficie se halla deshecha por 
el aima humana, por la vida humana, por una fuerza 
superior. Tenemos que buscar la vida propia de la super¬ 
ficie, después de haber sacado espiritualmente la vida 
o el aima que se hallan en la figura humana; tenemos 
que buscar el aima de la forma misma. Y nos damos 
cuenta de que esta ültima la encontramos si flexiona- 
mos la superficie, no una sola vez, sino volviendo a fle- 
xionarla una vez mâs, de modo que résulta una flexion 
doble. Nos damos cuenta de que de esta manera hacè- 
mos que la forma nos hable, y que en lo profundo de la 
subconsciencia —en comparaciôn con lo que ahora he 
descripto como sentido analizante— existe un sentido 
sintético. Es que toda la naturaleza sensible se divide en 
fuerzas sensible-suprasensibles que son vencidas en ni¬ 
velés de vida superior. Dentro de los aludidos limites se 
manifiesta un împulso elemental de desencantar de 
esta manera la naturaleza para descubrir que en ella se 
esconde lo sensible-suprasensible de un modo tan va- 
riado como los cristales en las drusas, y que el hecho de 
hallarse los cristales en la drusa, se cortan las caras 
(las superficies) de los mismos. Por otra parte, cuando 
en lo subconsciente del hombre se manifiesta intensa- 
mente el impulso de dividir, de analizar, de desligar la 
naturaleza en lo sensible-suprasensible, posee a menu- 
do la capacidad a la cual yo quisiera llamar sinestesia, 
el sentido sinestético. 
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Es curioso que aquel que es capaz de observai correc- 
tamente al hombre, puede descubrir el hecho de que en 
realidad siempre se usan los sentidos de un modo bas- 
tante unilatéral. Si con el ojo percibimos colores, formas, 
efectos luminosos, lo desarrollamos unilateralmente. En 
el ojo siempre existe un enigmâtico sentido del tacto: 
cuando el ojo percibe, siempre expérimenta a la vez un 
sentimiento. Pero esto es algo que en la vida comun se 
reprime. Debido a que el ojo se desarrolla unilateralmen¬ 
te, siempre se tiene —si se es capaz de notarlo— el im- 
pulso de experimentar lo que en el ojo se reprime y que 
corresponde al sentido del tacto, el sentido del propio 
ser, el sentido del movimiento, el cual es activo cuando 
andamos por el espacio y sentimos el movimiento de los 
miembros del cuerpo. Lo que de los otros sentidos se 
reprime en el ojo de esta manera, si bien queda inmôvil, 
se lo siente incitado en otro hombre, cuando se mira; y 
lo que asi se incita en lo percibido, y que se reprime de¬ 
bido a lo unilatéral del ojo, va transformândolo, a su 
vez, el artista plâstico. 

En realidad, el artista plâstico va creando formas 
que el ojo percibe, pero tan débilmente que esta débil 
percepciôn permanece enteramente en lo subconsciente. 
Se trata de que el artista plâstico se sirve de un espon- 
tâneo traspasar del sentido del tacto al sentido Visual. 
Por consiguiente, él debe, o, tratarâ de transformar la 
ferma quieta que comunmente es el unico objeto del ojo 
unilatéral, en expresiôn (Gebârde), la que siempre ins¬ 
pira a que, como expresiôn, se la imite y se la vuelva a 
aquietar. después de haberla desencantado. Pues lo que 
en una direcciôn se excita y en la otra se aquieta, y que 
como proceso annnico actüa en nosotros cuando en lo 
artistico estamos creando, o bien, gozando, es, en el 
fondo y por un lado siempre asi como en la vida comûn 
el hombre aspira y espira. Cuando aquel proceso se pro¬ 
duce en el aima humana, causa a veces una impresiôn 
grotesca, aunque por otra parte suscita la sensaciôn de 
las intensas infinidades que se hallan encantadas en la 
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naturaleza. La évolution de las artes —y lo enseiian pre- 
cisamente ciertos principios que existen desde hace de- 
cemos y principalmente en el momento actual— corre 

î - mente en la . direcciôn de descubrir seme jantes 
secretos y para realizar estas cosas, mâs o menos in- 
conscientemente. No hace falta hablar mucho sobre 

las mismas, puesto que por el arte se realizarân cada vez 
mas. 

Por ejemplo, se puede llegar a sentir lo siguiente: 
l m S o C0n respecto a ciertos artistas se puede decir 
hnn inenos consciente o inconscientemente lo 

han sentido. Para dar un ejemplo: se comprenderâ muy 
bien a Gustave KUmt, talleddo hace pocS, si se sû£ 
nen semejantes aspectos de sus sentimientos y su pen- 

?J;,« L Q garâ el tiempo en que se P°drâ sentir lo que 
tn? pi S ^ pongamas que alguien tenga el deseo de pin- 
tar el retrato de una linda mujer. En tal caso el tiene 

? U€ j. ° rmarse en el a ^ tna algo as! como una imagen de 

Slidad nnTi er - tenga Una refinada^ensi- 

<?p hp d f P d Ü S 1 ntlr que en el mismo instante en que 
se ha formado la imagen de una linda mujer, résulta 

ll h a rniiT?’ en sentldo espiritual-suprasensible, 

h d t?- de en medi0 - ^ el mismo instante en 
que nos decidimos a pintar el retrato de una linda mu- 

] , résulta que espiritualmente la hemos matado le 

îînüT q ^ lt t d ° alg0 ‘ Fuera de ell ° Podriamos encontrar- 
nos con dicha mujer en la vida, y no dariamos forma a 

arii^L^t 1Camente P + Uede expresarse en un cuadro: 

t ^ 5™° tenemos <ï ue haber matado a la 

ÏSp’ntPh PUéS debemos ser capaces de hacer surgir 

mlnJp m h t m ? r ST 0 Para VOlver a ^vificarla interior- 
mente. El artista del naturalismo no es capaz de hacerlo 
pues al arte naturalista le falta el humor y a raiz’ 
de eHo nos da muchos cadâveres, nos da lo que en la 

hfimnr 1 ^ Za extlr ? gl ^ toda vida superior; pero carece del 
aue'mafa^ J?7 mfl , car ]° que en el primer proceso tiene 
q - ln ™ at , a Mas aun, frente a una mujer graciosa no 
solo se tiene la sensation como si misteriosamente se 
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la hubiera matado, sino como si primero se la hubiera 
tratado mal y solo después matado. Siempre se trata 
de un proceso que toma la direcciôn hacia el matar y 
que se relaciona con que es preciso volver a crear lo 
que en una vida superior vence a lo que en la naturaleza 
tiende a entrar en la existencia. Siempre se trata de 
un extinguir y un revivificar por medio del humor, un 
proceso que se debe realizar tanto en el aima del crea- 
dor artistico como en la de quien goza el placer estético. 
Quien, por lo tanto, quiere hacer el cuadro de un âgil 
jovencito alpestre, no tiene que reproducir lo que él ve, 
sino que ante todo tiene que ser consciente de que, al 
haber concebido la representaciôn artistica, él ha ma¬ 
tado o, a lo menos, entumecido, al âgil jovencito alpes¬ 
tre, y que luego tiene que revivificar esta rigida figura, 
dândole una expresiôn que con el conjunto de la natu¬ 
raleza vuelva a reunir lo que en lo particular ha sido 
extinguido; y asi le darâ una vida nueva. Ferdinand 
Hodler ha tratado de realizar semejantes principios, los 
que en nuestro tiempo efectivamente responden a los 
anhelos de los artistas. 

Se puede decir que las dos fuentes del arte respon¬ 
den o los profundos anhelos subconscientes del aima 
humana: dar satisfacciôn a lo que quiere llegar a ser 
vision, pero que no debe serlo en la naturaleza humana 
sana: esto es lo que, aproximadamente, cada vez mâs 
tiende a la forma expresionista del arte, si bien no con- 
viene dar mucha importancia a esta palabra de moda. 
Por otra parte, lo que se debe crear para volver a aunar 
lo que de alguna manera se ha desligado en sus partes 
sensible-suprasensibles, o de lo cual se ha extinguido la 
vida sensible como tal, para insuflarle vida suprasensi- 
ble; esto conducirâ al arte impresionista. Estos dos an¬ 
helos del aima humana siempre han sido las fuentes del 
arte, sôlo que por la evoluciôn general de la humanidad 
del pasado inmediato, en el primer caso se ha perseguido 
este obieto en sentido expresionista; en el segundo, en 
sentido impresionista. En su futura evoluciôn esto pro- 
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bablemente tomarâ formas bien pronunciadas. En el 
futuro se formarâ el sentimiento artîstico, si se va am- 
pliando cada vez mâs, no la conciencia intelectual, sino 
el sentimiento mismo, principalmente de forma inten- 
siva en las referidas dos direcciones. Frente a ciertos 
malentendidos hay que recalcar siempre de nuevo, que 
esas dos direcciones no son absolutamente nada enfer- 
mizo. Lo malsano penetraria en la humanidad justa- 
mente si la tendencia a lo visionario, elementalmente 
sana dentro de ciertos limites, no encontrara satisfac- 
ciôn a través de expresiones artlsticas, o si aquello que 
nuestro subconsciente constantemente hace, esto es, el 
descomponer la naturaleza en sus partes sensible-supra- 
sensibles, si a esto no se le diera nuevamente una vida 
superior por medio del humor verdaderamente artîstico, 
para que seamos capaces de crear, imitando en la obra 
de arte, lo que la naturaleza creadora realiza. 

Pienso que en muchos aspectos el proceso artîstico 
es algo absolutamente latente en lo profundo del sub¬ 
consciente, pero que, no obstante, en ciertas circunstan- 
cias puede ser muy significativo para la vida el que del 
proceso artîstico se tengan ideas tan profundas que las 
mismas despierten en el aima algo que las ideas débiles 
jamâs pueden suscitar, esto es, hacerlo activo en el sen¬ 
timiento. Si esas dos fuentes del arte suscitan en el aima 
humana los sentimientos respectivos, ciertamente se 
verâ que ha sido un sentimiento muy sano cuando 
Goethe, con respecto a un determinado momento de su 
vida —si bien semejantes aspectos siempre son de Indole 
unilatéral— sintiô lo puro y verdaderamente artîstico de 
la müsica, d’ciendo: la musica représenta lo supremo del 
arte —repito que se trata de un criterio unilatéral, pues 
toda arte puede elevarse a tal altura; pero en taies casos 
siempre se suele juzgar de un modo unilatéral— la mû¬ 
sica représenta lo supremo, porque ella es incapaz de 
imitar algo perteneciente a la naturaleza; antes bien, es 
contenido y forma de su elemento propio. 
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Pero cada una de las artes alcanzarâ contenido y 
forma en su primitivo y propio elemento, cuando de la 
manera ahora esbozada le arranca a la naturaleza sus 
secretos, no por el pensar inventivo, sino por el descu- 
brimiento de lo sensible-suprasensible. Creo que muchas 
veces es un proceso bastante misterioso en el aima mis- 
ma, cuando en la naturaleza se llega a descubrir lo 
sensible-suprasensible. Goethe mismo ha creado la ex- 
presiôn “sensible-suprasensible”; y a pesar de que él lo 
llama un secreto manifiesto, solo sera posible encontrarlo 
si las fuerzas subconscientes del aima pueden abismarse 
enteramente en la naturaleza. 

Lo visionario en cierto modo se suscita en el aima 
por el hecho de que lo suprasensible que se expérimenta, 
tiende a expresarse: emerge del aima. Lo que exterior- 
mente puede experimentarse como lo espiritual, lo su¬ 
prasensible, lo expérimenta aquel que efectivamente es 
capaz de experimentarlo, no por la vision que en la cien- 
cia espiritual llega a purificarse en imaginaciôn, sino 
por medio de la intuiciôn. Por la vision hasta cierto gra- 
do se exterioriza lo interior, de modo que en nosotros 
mismos lo interior se convierte en lo exterior, mientras 
que en la intuiciôn uno sale de si mismo, descendiendo 
en el mundo. Pero tal descender sera algo irreal si no se 
es capaz de desencantar lo que en la naturaleza se halla 
encantado, lo aue ella siempre quiere vencer por una 
vida superior. Cuando se llega a situarse en lo desen- 
cantado de la naturaleza, se vive en intuiciones. Si estas 
intuiciones se ponen de manifiesto en el arte, cierta- 
mente se relacionan con intimas experiencias que el 
aima puede tener cuando, fuera de si misma, se identi- 
fica con los objetos. Por esta razôn, al referirse a su 
arte, en realidad altamente impresionista, Goethe pudo 
decir a un amigo (Coloquios con Eckermann): Voy a 
decirle algo que le harâ comprender en qué situaciôn 
se hallan los hombres frente a lo que he creado. Mis 
trabajos no pueden ganar popularidad. Unicamente 
quienes hayan experimentado algo parecido, quienes 
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en la vida hayan pasado por un caso igual, podrân real- 
mente comprender mis producciones. Goethe ciertamen- 
te ya posela el sentimiento artistico que consiste en 
descubrir lo sensible-suprasensible por la comprensiôn 
de una parte de la naturaleza como el elemento que, 
trascendiendo a si mismo, tiende a llegar a ser un todo, 
lo que por la metamorfosis, a su vez, es algo distinto, y 
que reunido con aquél, forma un producto de la natu¬ 
raleza, pero extinguido por una vida superior. Penetran- 
do en la naturaleza de tal forma se nos da verdadera- 
mente una realidad en sentido mâs elevado de lo que 
piensa la conciencia comün. Lo que asi obtenemos nos 
da ahsolutamente la prueba de que el arte no necesita 
imitar meramente lo sensible o lo suprasensible, expre- 
sar lo espiritual, lo que le haria apartarse del camino en 
dos direcciones, sino que el arte es capaz de crear y ex- 
presar lo que en lo suprasensible es sensible y lo que en 
lo sensible es suprasensible. Se podrâ decir que en la 
verdadera acepciôn de la palabra se es artista natura- 
lista si se descubre lo sensible-suprasensible, y que se 
llega a ser artista naturalista frente a lo sensible-supra¬ 
sensible, precisamente porque solo se puede captarlo, si 
al mismo tiempo se es artista supernaturalista. Por lo 
tanto creo que sera posible desarrollar en el aima sen- 
timientos artisticos genuinos de tal manera que igual- 
mente podrân estimular la comprensiôn artistica, el 
placer estético, y que en cierto modo sera posible desa¬ 
rrollar en si mismo la capacidad de vivir en el arte. De 
todos modos, la intensa y profunda contemplaciôn de 
lo sensible-suprasensible y su realizaciôn por el arte harâ 
comprender las tan hondamente sentidas palabras de 
Goethe, basadas en su profunda comprensiôn del mun- 
do, de las cuales he partido, para terminar ahora con 
ellas; palabras que en amplio sentido pueden expresar la 
relaciôn del hombre con el arte, justamente si somos 
capaces de comprenderlas en su honda relaciôn con la 
verdadera realidad, la que asimismo abarca la realidad 
suprasensible. Y en virtud de que jamâs podrâ existir sin 
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lo suprasensible, y puesto que lo sensible mismo se extin- 
guiria, si no vivlera en lo suprasensible, la humanidad, 
por sus propias necesidades, realizarâ cada vez mas lo 
que Goethe ha dicho: 

“Cuando la naturaleza comienza a revelarle a uno 
su secreto manifiesto, él siente un deseo irrésistible de 
su intérprete mas digno, el arte.” 
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LO SENSIBLE-SUPRASENSIBLE 
EN SU REALIZACION POR EL ARTE 


Segunda conferencia 
Munich, 17 de febrero de 1918 


En un libro aparecido hace poco una personalidad 
mgeniosa habla de una manera bastante extrana sobre 
lo imposible y lo inütil de todo filosofar humano. Se ex- 
presa asi: El hombre no posee mâs filosofia que un ani- 
mal y solo se diferencia del animal por el hecho de que él 
hace desesperantes tentativas para desarrollar una filo¬ 
sofia; pero finalmente tiene que confesar que solo le 
queda la resignaciôn y el desconocimiento. 

Hay mucho en ese libro que por lo demâs es digno 
de leerse, y en el mismo se recopila todo cuanto puede 
decirse contra la filosofia. Por esta razôn dicha perso¬ 
nalidad ha llegado a ser profesor de filosofia en una 
Universidad. Voy a citar lo que él ha dicho con rela- 
cion a la contemplaciôn sobre la naturaleza. Se ha 
expresado de manera bastante radical, diciendo que por 
todos los lados la naturaleza es misteriosa, y que cuan- 
do el hombre siente realmente lo misterioso de la na¬ 
turaleza, no puede menos de tener présente lo inmen- 
samente insignificante de su propio ser. Lo infinito de 
la naturaleza se extiende de un modo inconmensurable, 
y nosotros tendriamos que darnos cuenta de que con 
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nuestras representaciones e ideas sobre la naturaleza, 
nos quedamos mirando con la boca abierta.* 

Estoy citando palabras de dicho libro y se puede 
decir que lo expresado en el mismo no es del todo ine- 
xacto, pues si como hombres observamos la naturaleza, 
sentimos verdaderamente cuân poco nuestros pensa- 
mientos —aun si nos dedicamos a la mâs ingeniosa 
ciencia natural— responden a los grandioses e inmensos 
secretos de la misma. Y si no sintiéramos que el pen- 
samiento sobre la naturaleza —pensamiento que no la 
naturaleza misma, sino ünicamente el aima humana 
puede producir— si no supieramos que tal pensamiento 
corresponde a un anhelo humano, si no sintiéramos 
que en el obrar del pensamiento sobre la naturaleza 
radica algo de nuestro destino humano y de la evolu- 
ciôn de la humanidad; algo que necesitamos al igual 
que la semilla tiene necesidad de la planta, en realidad 
no sabriamos, basândonos en el maduro y profundo 
autoconocimiento, por qué reflexionamos sobre la na¬ 
turaleza. Reflexionamos sobre la naturaleza por nues¬ 
tro propio impulso, y sabemos que con nuestro pensar, 
al encontrarnos frente a la naturaleza, somos extranos 
a la misma. Tal es nuestro sentimiento frente a la na¬ 
turaleza. 

En cuanto a nuestro sentimiento frente a la vida 
espiritual, a la vida suprasensible, es preciso hablar 
de otro modo. Por mâs insignificante y primitivo que 
se nos présente la vida suprasensible, se siente una 
intima necesidad de expresar lo que el espiritu révéla 
al aima. Si bien se debe sentir la mâs intensa respon- 
sabilidad con repecto a todo lo que se diga sobre el 
espiritu, sobre lo recibido de lo suprasensible y que solo 
en el aima puede surgir, se siente la intima necesidad 
de obedecerle y de expresario, lo mismo que de nino 


* N.d.tr. : Se trata del libro de Richard Wahle, “La tragicomedia 
de la sabiduria” ( 1915). 
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se crece, o se aprende a hablar. Résulta pues que fren- 
te a lo sensible y a lo suprasensible el hombre se siente 
en condiciones contrarias. 

Un tercer aspecto résidé en lo que se puede llamar: 
reflexionar o expresarse sobre el arte. 

Cuando uno intenta expresarse sobre el arte, no 
expérimenta aquel hallarse apartado que siempre se 
siente al formarse pensamientos sobre la naturaleza, ni 
tampoco se siente la necesidad que se manifiesta tren¬ 
te a las intimas revelaciones de lo suprasensible; antes 
bien, cuando uno trata de expresarse sobre el arte, en 
realidad se tiene el sentimiento de que el pensamiento 
que al respecto se desarrolla, produce el efecto de un 
estorbo. Frente al placer estético el pensamiento real- 
mente actüa como perturbador, de modo que con res¬ 
pecto a todo lo relacionado con el arte, cada vez de 
nuevo uno se siente inducido a dejar de pensar y de 
hablar y, callado, a gozar el placer estético. Pero si por 
algün motivo se quiere hablar sobre el arte, no se que- 
rrâ hacerlo del modo de pensar de un profesor de esté- 
tica, ni mucho menos de un crltico de arte. Ciertamen- 
te, no segün el modo de pensar de un critico de artes; 
puesto que, después de haber saboreado una buena co- 
mida, parece superfluo explicar por que la misma ha 
sido agradable. Solo se querrâ expresar los sentimientos 
propios, la alegria, la edificaciôn, y lo demâs que el 
arte puede dar, al igual que se tiene el deseo de hablar 
sobre lo vivido con un buen amigo. Se desea hablar so¬ 
bre el arte, no por un sentido critico, sino de todo co- 
razôn; tampoco se quiere pretender expresar algo con¬ 
forme a leyes especificas o generales, sino meramente 
algo as! como un sentimiento objetivo. En todo lo que 
se exprese sobre el arte, creo que existe un sentir gene¬ 
ral: el que en verdad el pensamiento estorba; y justa- 
mente esto me parece senalar en qué consiste la pecu- 
liaridad esencial del arte. 

En virtud de que como hombres ante todo vivimos 
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en el mundo de los sentidos, se puede hacer la pregunta: 
(> Qué relaciôn guarda el arte con lo sensible? 

Y puesto que como hombre solo se puede pensar 
adecuadamente sobre el mundo de los sentidos, si se 
esta en relaciôn con lo suprasensible, también se podria 
preguntar: ^Qué relaciôn guarda el arte con lo supra- 
sensible? 

'Sobre la base de un sentir elemental que trente a 
la creaciôn artistica se desarrolle, me parece que muy 
pronto se llegarâ a la convicciôn de que el arte no es 
capaz de dar expresiôn a lo sensible tal como se halla 
en torno nuestro, y que tampoco es capaz de expresar 
el pensamiento. 

Quien tenga un sentimiento de la naturaleza, siem- 
pre tendra, trente a lo sensible, la sensaciôn de que, si 
se desea representarlo, crear una suerte de reproducciôn 
del mismo, no es posible alcanzar lo que la naturaleza 
misma es; y que de todos modos la naturaleza es mâs 
hermosa y mâs perfecta que cualquier reproducciôn. 
Frente a lo espiritual —obras poéticas sobre conceptos 
del mundo o algo parecido— se sentira que si se intenta 
experesarlo artlsticamente, resultarâ la descripciôn de 
cosas secas y superfluas. Semejantes obras poéticas ten- 
drân un carâeter pedante-doctrinario. El verdadero sen- 
tido artistico siempre rechazarâ lo alegôrico-simbôlico. 

De lo expuesto résulta que la pregunta referente a 
la relaciôn del arte con lo sensible y lo suprasensible 
puede presentarse como una cuestiôn vital del arte. Por 
esta razôn hemos de preguntarnos si ademâs de lo sen¬ 
sible y lo suprasensible existe otra cosa mâs que tenga 
que ver con lo esencial de la creaciôn artistica y el 
placer estético. 

Ciertamente, solo sera posible contestar esta pre¬ 
gunta si se toma en consideraciôn la actitud animica 
de la creaciôn artistica y del placer estético, basândose 
en el hecho de que tal actitud no puede describirse me- 
diante la estética doctrinaria, sino ünicamente por la 
vida misma que les es inherente. Al encontrarse el hom- 
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bre frente al mundo en la vida comûn prosaica, sin el 
arte, lo tiene que ver, por una parte, con la percepciôn 
sensible, y por la otra, con lo que a raiz de la percep- 
cion sensible se produce en el aima propia, esto es, con 
el pensamiento. Por las razones expresadas me parece 
que séria algo casi imposible y por lo tanto superfluo, 
exigir que por el arte se reproduzca semejante percep¬ 
ciôn como la que la naturaleza nos ofrece; por ejemplo, 
dar el retrato-reflejo de un hombre. Querer expresar por 
el arte lo que la espontânea percepciôn de la naturaleza 
ofrece, en realidad siempre se origina en ciertas aberra- 
ciones del arte. Pero por el otro lado aparece lo siguiente 
—pareciera algo extrano, pero con respecto a lo que se 
habla sobre el arte ya lo he indicado—: en el verdadero 
proceso de la creaciôn artistica como asimismo del pla¬ 
cer estético se tiende a excluir en lo posible el pensar, a 
evitar absolutamente hacer surgir el pensamiento. Me 
parece que esto se debe a que en el aima humana cons- 
tantemente se generan procesos que pueden desenvolverse 
hasta llegar a su fin, o b’en, quedar interrumpidos en 
algûn punto. Solo es posible observar taies procesos, si 
por medio de la observaciôn espiritual de la vida ani- 
mica se desciende realmente hasta las profundidades del 
aima, las que para la conciencia comün permanecen en 
lo subconsciente, o en lo inconsciente. 

Quien observe la vida animica humana, descubrirâ 
■—P or de pronto, sin tener en cuenta la observaciôn del 
mundo exterior— que esta vida del aima, en cuanto se 
desarrolla libremente en la réflexion, en el intimo sen- 
timiento, siempre tiene la tendencia que sôlo se ouede 
caracterizar diciendo: lo que en la vida del aima fluctua 
y palpita como sensaciôn, como impulsos volitivos re- 
frenados, como sentimientos. etc., quiere nonerse de ma- 
ni fi esto v —efectivamente también en la vida animica 
sana— tiende a tomar forma en lo que se puede llamar 
una esnscie de vision. Pero en la vida animica sana 
la vision, por cierto, no debe aparecer como tal, sino 
que debe substituirse, debe detenerse ya al nacer, 
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pues de otro modo sobreviene una vida animica pa- 
tolôgica. En toda aima se hacen notar tendencias a 
formar visiones, y en el fondo pasamos por la vida de- 
teniendo constantemente en lo subconsciente las visio¬ 
nes, haciéndolas palidecer a través del pensamiento. 
En tal suceso nos ayuda la contemplaciôn, la imagen 
exterior. Cuando espontâneamente nos enfrentamos al 
mundo exterior con nuestra burbujeante vida animica 
y con el efecto de las impresiones de dicho mundo, este 
va atenuando lo que tiende a ser vision, y palidece la 
misma, transformândola en el sano pensamiento. He 
dicho: en realidad pasamos por el mundo con la ten- 
dencia constante a formar visiones, solo que no siempre 
llegamos a ser del todo conscientes de las percepciones 
respectivas. Pero quien trate de ver claramente lo que 
apenas perceptible aparece entre lineas de la vida, den- 
tro de lo que en el correr de los dias se expérimenta, 
quien sepa observarlo, ciertamente verâ que efectiva- 
mente aparece muchisimo. Voy a dar un ejemplo: Si 
eventualmente entro en el comedor de una persona 
reunida con invitados en un banqueté y la vajilla estu- 
viera decorada de color rojo, instintivamente pensaria: 
ahi esta sentada en la mesa gente de paladar fino que 
gusta saborear la variedad de la buena comida. En 
cambio, si en la mesa hubiera vajilla decorada de color 
azul, me darfa la impresiôn de que esas personas no 
son gourmets, sino que comen para hartarse. Natural- 
mente, taies circunstancias podrian provocar sentimien- 
tos algo distintos, pero lo que importa radica en que en 
realidad, por lo que en la vida se nos présenta, siempre 
se tiende a suscitar un sentimiento estético y a elevarlo 
a una vision que va palideciéndose. No cabe duda de que 
en este campo se producen fuertes ilusiones; pero esto 
no importa. Si bien no sera cierto que los participantes 
de un banqueté en que se sirve la comida en vaiilla roja, 
son gourmets, en senti do estético de todos modos es cb- 
rrecto decirlo. Lo mismo se podria decir: si alguien me 
hace entrar en una habitaciôn de color rojo y, como 
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persona aburrida, continuamente me déjà hablar a mi, 
diré: este senor me miente; puesto que en un recinto 
rojo espero que tal persona ha de comunicarme algo, y 
lo siento como una actitud contraria a la verdad, si ella 
me déjà hablar a mi solamente. 

Todo lo que experimentamos en el curso de la vida, 
en realidad siempre tendemos a elevarlo a una vision 
refrenada, a una vision que después, bajo la influencia 
exterior de la vida, palidece. El placer estético y la crea- 
ciôn artistica siempre dan un paso mâs; ambas facul- 
tades no pueden subconscientemente dejar ascender al 
mero pensamiento lo que ahi abajo en la vida animica 
burbujea y hierve; porque esto séria algo que meramente 
nos daria pensamientos, pero no nos conduciria a lo 
artistico. Pero si como artista —o bien, con la ayuda del 
artista —somos capaces de producir algo exteriormente 
para lo que en el aima tiende a manifestarse, de pro¬ 
ducir algo, aunque no sea mâs que una composiciôn de 
colores, y si nuestro sentimiento es de tal manera que 
la composiciôn de colores nos da lo necesario para que 
la respectiva vision que asciende, pero que no debe llegar 
a ser vision, encuentre un complemento exterior, enton- 
ces tendremos seguramente ante nosotros algo artistico. 
Puede ser que alguien, empleando medios artisticos cua- 
lesquiera, simplemente se limite a expresar estados del 
aima, sentimientos, a través de una composiciôn de co¬ 
lores, sin que estos correspondan a un objeto exterior, 
—quizâ, tanto mejor cuanto menos le correspondan— 
pero que en cierto modo son la contraimagen de lo que 
en el aima tiende a llegar a la vision. En oportunidad 
de las numerosas discusiones de nuestro tiempo sobre lo 
artistico, también se ha fijado la atenciôn en semejan¬ 
tes fenômenos, y cuando alguien créa lo que no corres¬ 
ponde a ningun objeto exterior, sino meramente a la 
exigencia que acabo de caracterizar, se suele hablar de 
arte expresionista. Actualmente, todavia es mal visto 
pensar que aquello que en el ser humano se prépara 
como un anhelo y que tiende a un fin, justamente co- 
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rresponde a una tendencia fondamental de la humani- 
dad: llegar a una expresiôn sensible de lo que solo 
espiritualmente puede manifestarse en el aima. Pero si 
por ciertos medios sensibles, se tratara de expresar 
un pensamiento, algo que del estado de la vision ya ha 
llegado a un pâlido pensamiento, se haria lo contrario 
de lo artistico. Si se évita el pensamiento, y si se observa 
directamente la configuraciôn sensible, se establece la 
relaciôn entre el hombre y lo creado artisticamente, con 
exclusion del pensamiento. Se puede decir: lo esencial 
consiste en que por el arte no se représente ni lo sen¬ 
sible, ni lo suprasensible, sino lo sensible-suprasensible, 
algo que en lo sensible directamente da una imagen de 
reflejo de una experiencia suprasensible. Ni lo sensible, 
ni lo suprasensible pueden realizarse por el arte, sino 
ünicamente lo sensible-suprasensible. 

Por otra parte se puede hacer la pregunta: Si no 
corresponde que en el arte aparezca meramente como 
imagen refleja lo que en la vida comün se nos présenta 
en la naturaleza exterior como percepciôn, ^como sera 
entonces posible establecer una posiciôn artistica trente 
a la naturaleza? Si la naturaleza encerrara en si misma 
nada mâs que lo que nos présenta la percepciôn exte¬ 
rior y lo que en esta percepciôn nos induce a formar 
pensamientos, no existiria ninguna necesidad para ha¬ 
cer surgir el arte. Ünicamente se puede hablar de la 
necesidad de la creaciôn artistica, si en la naturaleza 
efectivamente existe mâs que aquello que se pone de 
manifiesto en los productos acabados que la naturaleza 
ofrece a la representaciôn, al pensamiento que en cuanto 
a lo artistico no debe convertirse en el puente entre la 
personalidad y la naturaleza exterior. Pero a este res¬ 
pecte hay que decir: La naturaleza encierra en si misma 
la inmensidad como asimismo lo infinito que no es po¬ 
sible abarcar de un modo inmediato a través del pensa¬ 
miento. La naturaleza tiene en si lo suprasensible den- 
tro de lo sensible. Se nercibirâ en qué consiste lo sen¬ 
sible-suprasensible de la naturaleza exterior, si ésta se 
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observa de tal mariera que se trata de descubrir lo que 
en ella existe fuera de la impresiôn sensible. Voy a ilus- 
trarlo mediante un ejemplo: Cuando se esta trente a 
una persona, se puede fijar la atenciôn en la figura 
humana; en el hecho de que a través de la forma hu- 
mana se manifiesta el color encarnado; en que a través 
de la forma exterior se manifiesta lo animico en la fiso- 
nomia, en la mimica; se puede observar que en general 
la vida imprégna la forma exterior. Ciertamente, esto es 
posible. No obstante, si se quisiera reproducir todo 
cuanto de esta manera se nos présenta en una persona, 
no séria posible, como queda dicho, alcanzar lo que es 
la naturaleza, pues siempre faltarâ lo artistico cuando 
simplemente se quiere reproducir objetos de la natura¬ 
leza exterior. Quien, frente a una obra de arte, busqué 
e] parecido, ya prueba con ello —lo debo expresar radi- 
calmente— que él desea ver, no una obra de arte, sino 
una ilustraciôn. Pero ocurre otra cosa. Hay que decir: Si 
se observa lo que se expresa en la figura humana, hay que 
reconocer que por todo lo demâs que vive en la misma, 
por el matiz que se origina en la vida como tal y por el 
contenido animico, la forma permanece extinguida. En 
ello consiste el secreto de la naturaleza: en sus porme- 
nores la naturaleza es tan inmensa que cada particula- 
ridad toléra ser extinguida por lo superior. Pero si se 
tiene sentido para ello, se puede, basândose en el propio 
ser, despertar a nueva vida lo extinguido por la vida 
superior, por la vida anlmica; se lo puede vivificar en 
su forma de manera tal que la forma misma se mani¬ 
fiesta como un ser viviente, sin que encierre en si misma 
vida y contenido animico. Por ejemplo, se puede dar a 
la forma de por si lo que résulta del material del que 
el artista plâstico tiene que servirse; y se descubre que 
la naturaleza es tan intensamente infinita que en cada 
uno de sus pormenores encierra inmensamente mâs que 
lo que ella représenta. Cuando la naturaleza hace apa- 
recer una forma, ella misma extingue la vida interior 
de dicha forma, en la que se halla encantada la vida, y 
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se puede desencantarla. Cuando en la naturaleza se nos 
présenta algo de cierto color, éste seguramente esta ex- 
tinguido en el objeto, por otra fuerza. Si tomo el color 
como tal, soy capaz de despertar del color mismo algo 
que no tiene nada que ver con lo que en el objeto es el 
color. Extrayéndolo del color voy creando vida, la misma 
vida que se halla encantada en el color cuando éste 
aparece en la superficie del objeto de la naturaleza. Asi 
es posible desencantar vida encantada, de todo lo que 
en la naturaleza se nos présenta. As! es posible liberar 
de cualquier parte de la naturaleza lo que en ella y en su 
intensa infinidad se halla, y no crear jamâs una imi- 
taciôn de la naturaleza; antes bien, volver a desencan¬ 
tar lo que en ella se halla extinguido por una fuerza 
superior. 

Hablando de estos hechos uno se siente inclinado a 
expresarse en paradojas; pero esto no es nada ad verso, 
puesto que los casos extremos hacen comprender cuâles 
son las condieiones en los casos menas radicales. Como 
por un lado me puedo imaginar que —cuando por la 
vision refrenada lo artistico trabaja partiendo de lo in- 
terior, y va creando una contraimagen a través de for¬ 
mas, lineas y colores— las lineas y colores pueden apa- 
recer combinados de tal manera que no reflejan nada 
mâs que la vision refrenada; por otro lado podré decir: 
me parece posible que de un ser de la naturaleza, diga- 
mos, de un hombre en el cual la vida misma esta extin- 
guida, y que ya es cadâver, puede crearse artisticamente 
algo que tiene vida; que esto puede crearse. trayendo 
del universo general algo que artisticamente todavla 
puede vivificar el cadâver. Aunque no haya casos tan 
extremos, de todos modos existe como limite la posibi- 
lidad de que, cuando la naturaleza ya ha anonadado 
un ser, se realice una nueva creaciôn, incluso del ca¬ 
dâver, de tal manera que se utiliza lo que como algo 
totalmente distinto de lo que es el hombre mismo con 
su ser anîmico, da aima a esta forma. Podrla imagi- 
narme que se llegue a crear una maravillosa obra de 
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arte, haciendo brotar en un cadâver una vida nueva 
que refleja los secretos que con respecto al hombre exis- 
ten y que solo se esconden porque hasta su muerte el 
hombre tiene en si su propio ser animico. No hay motivo 
para reparar en la suposiciôn de tal caso limite, pues 
se trata precisamente de un limite. Y esto permite ex- 
plicar que trente a la naturaleza exterior la creaciôn 
artistica puede desenvolverse, porque en realidad —si 
bien no extendidos hasta el limite— la creaciôn artis¬ 
tica y el placer estético constantemente tienen lugar de 
dicha manera. El arte consiste en la constante libera- 
ciôn de vida misteriosa que no puede haber en la na¬ 
turaleza misma, sino que se debe sacar a luz. En tal 
caso se me présenta un producto de la naturaleza en 
la forma humana, el que se halla anonadado; pero yo 
trato de despertar la vida propia de esa forma y. par- 
tiendo de la misma, si bien no es mâs que forma muer- 
ta, de revivificar toda la forma humana. 

La Génesis nos dice que el hombre se generô por 
el soplo de vida de Dios y que le fue alentada el aima 
humana. Esto nos podria inducir a considerar el aire 
como algo mâs que la combinaciôn de oxigeno y nitrô- 
geno; podria inducirnos a ver en el aire algo de aquello 
que por su obrar despierta al aima humana, es decir, 
algo animico; podria inducirnos a creer que en ver- 
dad el aire anhela ser inhalado por el hombre, conver- 
tirse en aima. Se podria considerar el aire como la con- 
traimagen de lo animico-humano; vale decir, algo mâs 
que lo meramente inanimado; un anhelo de lo huma- 
no. Pero ocurre que trente al aire dificilmente se sus- 
citarâ semejante sentimiento, puesto que el airs y el 
fuego inspiran muy poco a la creaciôn artistica. Nadie 
se propondrâ pintar el fuego, ni tampoco el relâmpago, 
o dibujar el aire. En cuanto al aire dif’cilmente se sus- 
citarâ el referido sentimiento, mientras que frente al 
mundo de la luz y de los colores es mâs probable que el 
verdadero sentido artistico suscite en si mismo el sen¬ 
timiento: Cada color, o al menos las condiciones inhe- 
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rentes a los colores, tienen el anhelo de convertirse en 
un hombre, o bien, en una parte de un hombre En el 
hombre los colores se encuentran como expresiôn in- 
terior de su ser, o porque la luz cae sobre él y es refle- 
jada. Pero se puede decir: cuando se vive en la luz mis- 
ma, se expérimenta a la vez el anhelo del aire de adop- 
tar la forma, por ejemplo, del rostro humano. 

Se puede tener la sensaciôn: el rojo, el amarillo se 
proponen algo; quieren convertrise en lo que forma parte 
del hombre; estos colores poseen un lenguaje que les es 
propio. Esto hace que no se trate de reproducir la figura 
humana de un modo prosaico simplemente. El librarse 
de la necesidad del modelo ha de considerarse el idéal 
de la creaciôn artistica. Quien, en el momento de co- 
menzar a trabajar artisticamente, no haya superado la 
necesidad de guiarse por el modelo, quien no lo consi¬ 
déré como algo que solo le guia para aprender a leer los 
secretos de la naturaleza, siempre dependerâ del modelo 
y crearâ ilustraciones. En cambio, quien tenga el sen- 
tido arUstico, tratarâ de dar forma al hombre, o a algun 
otro ser, o a crear una forma de la naturaleza, partiendo 
de las cualidades del color. Para él el mundo de los co¬ 
lores podrâ adquirir una vida intima, diferenciada en si 
misma. Descubrirâ que los colores rojo y amarillo tienen 
la caracteristica de que inducen a uno a emplearlos don- 
de se quiere que algo se exprese a si mismo, que hable 
por si solo. Lo que se présenta a través de los colores 
rojo y amarillo, darâ expresiôn a si mismo, producirâ 
por su fuerza propia el idéal artistico que consiste en 
excluir el psnsamiento. Otras condiciones rigen con res¬ 
pecte a los colores azul y violeta. Se tendra mâs bien el 
sentiraient» de que a través del azul, del violeta, al me- 
nos hacia un lado, uno se acerca al pensamiento. Se 
tendrâ la sensaciôn de que mediante el azul y el vio¬ 
leta no es posible representar algo que se expresa a si 
mismo. sino que mâs fâcilmente expresa otra cosa. Uno 
se inclinarâ a representar el carâcter que al azul le es 
inherente, mostrândolo en movimiento; y harâ la expe- 
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riencia de que résulta dificil expresar un movimiento 
del objeto en si, por medio de lineas que se den al color 
rojo. Mediante lineas, mediante el sombreado en el rojo 
se producirâ, mas bien, una fisonomia. El color rojo ha- 
bla por si mismo. El color azul, pintândolo tirando 11- 
neas, pondra de manifiesto su intima naturaleza, con¬ 
duira a uno, no tanto hacia afuera sino hacia debajo 
de la superficie del color. Cuando algo se expresa como 
color, se tiene la sensaciôn de que el color repuisa a 
uno. Pero el azul conduce a uno debajo de la superficie 
del color, hace creer que en lo que el azul se expresa, 
es posible el movimiento, el despliegue de voluntad. 
Por lo tanto puede resultar fructifero pintar en color 
azul un ser puramente sensible-^uprasensible, quiene 
decir, un ser suprasensible al que se quiere hacer apa- 
recer en el mundo sensible, expresando por medio de 
los matices del azul el movimiento que le es propio. 

De tal manera se puede desencantar lo que en la 
naturaleza se présenta como parte de la misma y que 
se halla extinguido por una vida superior. Lo sensible- 
suprasensible puede descubrirse en la naturaleza mis¬ 
ma; es posible vivificar la forma como tal. Se descu- 
brirâ que jamâs se obtendrâ una impresiôn satisfac- 
toria, si en una obra de arte escultôrica simplemente se 
reproduce la forma humana tal como la misma aparece. 
Muchos anos atrâs tuve que hacer una experiencia ex- 
trana con un amigo que mas tarde ha sido escultor. 
Ambos éramos muy jôvenes, y él me decia: Mira, en 
realidad habria que crear la verdadera obra escultôrica, 
imitando exactamente cada una de las flexiones de la 
superficie. Tengo que confesar que referente a tal opi¬ 
nion me ponia furioso, pues me parecia que esto daria 
por resultado lo mas horrible de una producciôn artis- 
tica. De todos modos, si se quiere esculpir en piedra o 
en madera lo que el hombre tiene como forma y que 
en él estâ extinguido por lo superior de la vida; si se 
quiere esculpirlo sin esa vida interior, serâ necesario 
vivificarlo especialmente, haciendo que la superficie 
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exprese lo que ella en el hombre natural exterior jamâs 
puede decir. 

Por ejemplo, se podrâ verificar que, si se dobla un 
material de superficie plana y se vuelve a doblarlo de 
modo que résulta una doble flexion, esto nos da el mas 
sencillo fenômeno primitivo de la vida interior. Una 
superficie plana doblada de tal manera que la flexion 
esta nuevamente doblada, puede utilizarse de la mâs 
variada manera; y por el carâcter de la superficie pla¬ 
na —se entiende que se trata de algo que deberâ des- 
arrollarse— se evidenciarâ la vida interior que a la su¬ 
perficie plana le es inherente. Estos hechos nos dan 
la prueba de que entre la naturaleza exterior y lo in¬ 
terior humano existe una relaciôn que en verdad tiene 
el carâcter de lo sensible-supresensible. Con respecto 
a la naturaleza exterior podemos formarnos pensamien- 
tos, justamente debido a que esta naturaleza exterior 
extingue por algo superior lo que por lo general existe 
como partes de ella y que en forma encantada contiene 
una vida espiritual superior. Esto nos obliga a captar 
por el pensamiento comûn esa vida extinguida. Si re- 
huimos tal pensamiento pâlido y nos esforzamos por 
captar lo que en las partes de la naturaleza se halla 
encantado y con relaciôn a lo cual efectuamos nosotros 
mismos el proceso de reunirlo y de conferirle la vida 
superior, entonces estamos realizando el proceso de la 
creaciôn artistica, o el proceso del placer estético. Am- 
bos procesos se relacionan entre si de tal manera que 
en uno se produce mâs tarde lo que en el otro trans- 
curre antes, y en éste se realiza con anterioridad lo 
que en aquél tiene lugar mâs tarde. Si la con- 
templaciôn que se dirige hacia la intensa infinidad de 
la naturaleza, hacia la posibiîidad de desencantar los 
secretos de la naturaleza, se examina con respecto a 
lo que ella significa en la vida animica del hombre, se 
llega a decirse: por tal contemplaciôn no se produce 
el mundo del pensamiento pâlido. Lo que de este modo 
se desencanta es mâs diâfano que aquello que el mero 
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pensamiento es capaz de captar. Por otra parte se es- 
tablece entre el objeto exterior y el aima humana una 
relaciôn en la que el pensamiento queda excluido y, 
no obstante, se aspira a una relaciôn espiritual entre 
el ser humano y el objeto. 

Naturalmente, se puede seguir contemplândolo, y 
esto conducirâ a lo que en nuestro tiempo todavia pa- 
recerâ a muchos bastante absurdo, horrible. Esto es com- 
prensible; pero a la gente, primero les parecia horrible 
lo que después de algün tiempo, cuando se habian acos- 
tumbrado, consideraron como lo mâs natural. 

Si se observa el organismo humano —basta con que 
se lo mire segûn la forma del esqueleto— ya por una 
observaciôn superficial se podrâ llegar a la opinion de 
que el esqueleto se compone de dos partes, claramente 
diferentes entre si —lo demâs no lo tomaremos en con¬ 
sidération, por ahora—: del esqueleto cefâlico que en 
cierto modo simplemente esta puesto encima de la otra 
parte. Ahora bien, para quien tenga sentido de la for¬ 
ma se hace évidente —no a través de una observaciôn 
anatômica, sino para una observaciôn sensitiva del es¬ 
queleto cefâlico y el restante del cuerpo— que el uno 
es la metamorfosis del otro: que es posible imaginarse 
la formaciôn de los huesos principales de tal manera 
que donde hay gibosidad, la misma siempre tiende a 
crecer, mientras que, donde existe una protuberancia, 
ésta tiende a decrecer. Por la mera transformation, 
por el cambio de la forma, efectivamente es posible en- 
gendrar del esqueleto restante, el cefâlico y, hasta cier¬ 
to grado, del esqueleto cefâlico, la otra parte. De modo 
que se puede decir: en la cabeza se halla encantado 
todo el organismo humano. Aun cuando se nos présen¬ 
te un esqueleto sin la cabeza, si no queremos limitarnos 
a la observaciôn sensible, estaremos inclinados a com- 
pletar tal esqueleto para nuestra contemplation sen- 
sible-suprasensible, anadiéndole la cabeza; estaremos 
inclinados a engendrar del esqueleto, la vision de la 
cabeza. Hay personas que no son capaces de imaginâr- 
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selo. Pero es imposible que de alguna manera en la 
naturaleza se forme un esqueleto humano torso, sin es¬ 
queleto cefâlico. Para el que con su imaginaciôn ob¬ 
serve la naturaleza, no meramente de un modo abs- 
tracto, sino de tal manera que su propio sentir enci,erra 
la esencia de la naturaleza (lo que no le déjà imagi- 
narse el objeto natural de otra manera) le résulta lo 
mas natural que del esqueleto torso se le aparezca 
como una vision, también el esqueleto cefâlico. No obs- 
tante, para el entendido de estas cosas es asi que te- 
niendo solamente la cabeza y, completândola, como por 
una vision, al organismo humano entero, éste résulta 
ser diferente de lo que se obtiene cuando a la inversa 
se compléta el otro esqueleto. Lo que en este caso ré¬ 
sulta es algo parecido, pero al mismo tiempo distinto. 
De modo que también en este campo se puede decir: 
Alli afuera en la naturaleza se ha creado en el orga¬ 
nismo humano un todo que es a la vez una particiôn 
en la cabeza y el organismo restante; pero cada parte 
tiende a ser un organismo humano completo. En un 
todo superior se halla extinguida la vida que en cada 
parte se halla encantada como organismo completo. 
Si se excluye el pensamiento que surge al tener ante 
si un organismo humano, uno se ve en la necesidad de 
recrear por la fuerza del propio interior lo que al hom- 
bre se le quita al analizarlo de la referida manera; y 
asi se construye creativamente la naturaleza segun ella 
misma. Se va realizando ese proceso infinito, intenso 
y significativo de unificar lo que en sus partes primero 
tiene que quedar extinguido, para volver a aparecer so¬ 
bre un nivel superior. Se entiende que llega a ser dife¬ 
rente cuando se lo créa en espiritu. 

Creo que ya en la idea esto provoca un cierto ho- 
rror. Al construirse el Goetheanum en Dornach hemos 
hecho la tentativa —en cualquier direcciôn se pueden 
hacer tentativas, jamâs puede tratarse de croartar el 
arte por algûn dogma— con un grupo escultôrico en 
madera —es importante ejecutarlo en madera, pues 
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en piedra no séria faetible— en primer lugar, en una 
figura central, de volver a unir en un nivel superior, 
lo que en el organismo humano también esta unificado, 
pero unido por la naturaleza, donde las partes del or¬ 
ganismo estân anonadadas por lo superior. El organismo 
humano siempre es asimétrico. Pero se puede sentir lo 
que del lado izquierdo tiende a algo bien distinto de 
lo que intenta el derecho: en tal caso observamos dos 
hombres, el organismo humano de propension izquier- 
da y el de propension derecha. Lo especializado en estas 
dos direcciones esta unido en la naturaleza, formando 
una unidad superior, estando anonadado lo particular 
de las partes. Para la contemplaciôn artistica de lo que 
la naturaleza intenta, vuelve a surgir, por decirlo asi, 
la figura compléta del organismo humano de propen¬ 
sion izquierda y de propension derecha. En el fondo, 
ambas tendencias se dirigen a algo distinto, y el artista 
—tal caso muy en lo subconsciente— tiene que sentir el 
proceso que la naturaleza realiza en otro nivel, anona- 
dando la propension Izquierda y la derecha, y equili- 
brândolas en el organismo humano completo. Pues bien, 
cuando artisticamente se va creando una escultura en 
que por la configuraciôn se alude a que el hombre es 
un ser asimétrico, hay que agregar otra cosa mâs. La 
percepciôn de lo sensible-suprasensible nos da la ne- 
cesidad de agregar realmente lo que como otros compo- 
nentes hace falta; y debido a ello, para equilibrar el se- 
pararse y volver a unificar la propension izquierda y 
la derecha del organismo humano, ha sido necesario 
hacer alusiôn a los otros dos contrastes. ;.Qué es lo que 
vive en el hombre como una vision, si de un modo vi- 
sionario uno se imagina el hombre torso completado 
al organismo completo? 

Esto nos daria, viviendo en la figura exterior, lo 
que como impulses, como instintos. asciende del tôrax a 
la cabeza, y que se podria liamar lo luciférico. Para crear 
lo luciférico se querrâ procéder de una manera distinta 
del obrar de la naturaleza: por ejemplo, se tranforma- 
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rân en alas los omôpiatos; por otra parte uno se sen¬ 
tira inclinado a combmar con la formaciôn de la oreja 
y de la cabeza, lo que la naturaleza comprime, esto es, 
las alas. De estos miembros humanos sensible-supra- 
sensibles resultarâ algo distinto del hombre naturai co- 
mûn, pero si un determinado aspecto del hombre al 
que no se deberia representar como algo por si solo. Sé¬ 
ria horrible si alguien quisiera darlo como figura por 
si sola, mientras que conjuntamente con la figura hu- 
mana y en la justa composiciôn con esta, es posible 
componerlo de tal manera que se imita la fuerza com- 
positora de la naturaleza. A la inversa también hay que 
reproducir lo que en la cabeza humana tiende a trans- 
formarse en un organismo humano entero y que, cuan- 
do se transforma en el organismo entero, se osifica, se 
endurece. Se trata de lo que constantemente debemos 
vencer en nosotros, y que efectivamente vencemos por 
el hecho de que aparté de los impulsos que se producen 
en nosotros por el efecto de nuestra cabeza, también 
actûan aquellos que por la influencia del organismo 
restante, mantienen blando lo que tiende a endurecer- 
se. Lo que es cabeza, lo debemos vencer por lo que pro- 
viene de la sangre del organismo cardiaco. A este res- 
pecto las fuerzas sensible-suprasensibles del hombre 
dan la posibilidad de reproducir en figuras separadas 
lo que en la figura humana individual de un modo es- 
condido y en un nivel distinto se halla compuesto pôr 
la naturaleza misma. 

Lo que podria llamarse un proceso creativo de repro- 
ducciôn, efectivamente llega a ser un proceso de la vida 
animica humana, un proceso que no meramente imita 
la naturaleza de un modo abstracto exterior, sino que 
en el hombre mismo continüa el proceso creativo de 
la naturaleza. Esto presupone en realidad que el artista 
y el que goza el placer estético, estân situados trente 
a la naturaleza y frente a si mismos, de una manera 
muy complicada, pero que permanece en la subcons- 
cieneia, puesto que el pensamiento queda excluido. Esto 
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sera bien compressible. Ciertamente hay que decir: anî- 
micamente experimentamos un prooeso compte io con 
respecto a lo que ha de crearse artisticamente. Si alguien 
meramente quisiera copiar lo que se le présenta como 
una hnda mujer, mataria interiormente a esa muier 
si el simplement* imitara lo que ofrece la naturaleza! 
El daria la representaciôn de una mujer muerta. En 
su cuadro ella no tendria vida, justamente si él la co- 
piara con toda fidelidad. Hay que ser capaz de trans- 
formarla primero en un cadâver, a través de lo que es 
el genumo y verdadero humor, para volver a crear su 
beileza por el obrar de un elemento totalmente distinto. 
Hablando metafôricamente: no se puede pintar ade- 
cuadamente el cuadro de una linda mujer, sin que se la 
mate, en cierto modo hay que apalearla o algo pare¬ 
ra 0 ’ en fin, transformarla primero, de alguna manera, 
en una figura muerta. En la naturaleza su beileza existe 
por algo bien distinto de lo que tiene que régir para la 
cbra de arte concluida. Primero hay que descubrir por el 
umor qué es lo que créa de nuevo aquello que necesaria- 
mente se debe extinguir. Se puede decir: si uno esta sen- 
tado trente a un erudito serio, el copiarlo en un retrato 
por de pronto ha de ser una comedia; tal caso uno se 
sentira mclinado a reirse a causa de su severa expresiôn. 
Pero con respecto al rostro serio del erudito solo se 11e- 
gara a una actitud art’stica cuando se lo haya revivi- 
ficado de una manera humoristica a través de otra 
fuerza. Sera necesario hacerlo nuevamente afable y en¬ 
fonces se lo podrâ comprender desde otro punto de vista. 

trata de que por la fuerza propia subjetiva se 
debe hacer resurgir, desencantar, liberar, lo que en la 
naturaleza esta anonadado. Si en un paisaje alpestre 
observe a un âgil joven campesino y lo retrato copiân- 
dolo simplemente, es muy probable que vaya a crear 
algo muerto; pero si en cierto modo primero me esfuer- 
zo nor matarlo, y si por medio de cierto trazado trato 
de crear una armonia entre él y la naturaleza circun- 
dante, podré llegar a una creaciôn artlstica. Ferdinand 
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Hodler ha hecho semejantes tentativas, y se puede ve- 
rificar que por todas partes existe un afân simila,r, pero 
en lo subconsciente, lo que también ha conducido a la 
discusiôn artistica acerca de lo que por un lado se po- 
drla llamar la creaciôn de la contraimagen de la vi¬ 
sion no concluida; y por otro lado, la creaciôn de la 
contraimagen subjetiva a través de lo que en la natu- 
raleza esta encantado y siempre anonadado por una 
vida superior. De esta manera lo sensible-suprasensible 
se ofrece al hombre desde dos lados, y por este camino 
él puede tratar de darle, por la creaciôn artistica, una 
nueva existencia superior. 

En la conferencia anterior sobre el mismo ténia ne 
tratado de relacionar con ciertos pensamientos de 
Goethe lo que acabo de exponer para describir como lo 
sensible-suprasensible puede realizarse por el arte. A 
raiz de ello se me ha criticado, y ahora me doy cuenta 
de que también he podido exponerlo sin apoyarme en 
Goethe. Se suele censurar a uno precisamente por hacer 
referencia a Goethe, porque los que creen hablar en el 
sentido de Goethe cuando citan algo de el sm com- 
prenderlo, se consideran autorizados para juzgar a quie- 
nes se han esforzado por penetrar en las ideas respec- 
tivas. Esto es comprensible ya que se trata de algo na- 
tural en la vida humana, y en realidad se puede estar 
contento de que ciertos pensamientos se juzguen de esa 
manera; e incluso se puede pensar: si a lo expuesto se 
lo hubiera juzgado positivamente, esto séria la prueoa 
de que se ha dicho algo bastante superfluo o insensato. 

Pero lo que he podido eludir, voy a expresario ahora 
para terminar. Creo que quien estudie a Goethe con la 
debida comprensiôn, efectivamente encontrara en su 
concepto art'stico perspicaz y comprensivo, el germen, si 
bien expresado de otra manera, de lo que ahora hemos 
caracterizado como el elemento sensible-suprasensible 
dentro del arte; e incluso la expresiôn misma la hemos 
tomado de Goethe. Aunque opino que en cierto sentido 
es verdad que para aquel a quien el arte révéla sus se- 
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LAS FUENTES DE LA FANTASIA ARTISTICA 


Y LAS FUENTES DEL CONOCIMIENTO 
SUPRASENSIBLE 


Primera conferencia 

Munich, 5 de mayo de 1918 


Desde hace mucho tiempo siempre se ha sentido la 
afinidad de la fantasia artistica con el conocimiento 
supra-sensible, con lo que se puede llamar la conciencia 
vidente o si no se lo interpréta mal, —lo que fâcilmente 
podria ser— la facultad visionaria. Para el investigador 
espiritual de nuestro tiempo el que, partiendo del punto 
de vista contemporâneo, trata de penetrar en el mundo 
del espiritu, dicha relaciôn entre la creaciôn artistica y 
el conocimiento suprasensible tiene mucha mâs impor- 
tancia que la otra, o sea, la afinidad frecuentemente re- 
calcada; entre la vida visionaria que en el fondo se debe 
a condiciones patolôgicas, y lo que consiste en la clari- 
videncia que solo se realiza en el aima, sin apoyarse en 
el cuerpo. 

Es sabido que poetas, artistas en general, suelen 
tener la sensaciôn de una intima relaciôn entre el modo 
de su obrar, sus sentimientos, por un lado, y lo visio- 
nario, por el otro. Principalmente me refiero a los artis¬ 
tas que por su obrar buscan el camino a las regiones 
suprasensibles, poetas de cuentos de hadas u otros crea- 
dores artisticos que tratan de expresar lo suprasensible. 
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A raiz de una viva experiencia ellos relatan cômo sus 
figuras se les presentan visiblemente como seres que 
actûan y que les producen una impresiôn objetiva, cuan- 
do tratan de ellos en su trabajo artistico. En cuanto se- 
mejante contacto con lo que se vierte en la obra artistica 
no quita la serenidad del aima ni pasa a ser visiones 
forzosas, no dominadas por la voluntad humana y sin 
control consciente, todavia se puede hablar de una suer- 
te de acontecer en el limite entre el concepto artistico 
y el estado visionario. Sin embargo, en el campo de 
la investigaciôn cientifico-espiritual se observa un li¬ 
mite bien determinado —lo que es de mucha impor¬ 
tance— entre la creaciôn artistica con su fuente, 
la fantasia artistica, por un lado, y el estado visionario, 
por el otro. Quien no es capaz de fijarse en este estricto 
limite y de hacerlo productivo para su propio sentimien- 
to, fâcilmente llegarâ a un estado, experimentado por 
muchos artistas que he conocido, los que en verdad te- 
nian un cierto temor de verse perjudicados en su tra¬ 
bajo artistico como consecuencia de que algo de su es¬ 
tado visionario pudiese penetrar en su conciencia. Hay 
quienes son verdaderos artistas pero que para el tra¬ 
bajo artistico lo consideran necesario que les surjan im- 
pulsos que fluyen de lo subconsciente o de lo incons¬ 
ciente del aima, pero quienes tienen miedo como del 
fuego, de que algo de la realidad suprasensible que se 
présenta a la clara conciencia, pudiese proyectar una 
luz en su trabajo artistico inconsciente. 

Empero, en lo que se expérimenta subjetivamente 
hay una enorme diferencia entre el placer estético, la 
concepciôn y el sentido artistico, por un lado, y la vi¬ 
sion de los mundos suprasensibles, por el otro. Con- 
juntamente con la creaciôn, la concepciôn y la vi¬ 
sion artistica ciertamente se mantiene en el aima que las 
expérimenta, el atenerse de la personalidad al mun- 
do exterior, por medio de los sentidos, la percepciôn y 
la imaginaciôn, cônvirtiéndose esta ültima en el recuer- 
do. Basta con que se tenga présente lo peculiar de todo 
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trabajo artistico y del placer estético, para decirse: In- 
dudablemente tanto en la concepciôn como en la créa¬ 
tion artlstica existen la perception y la comprensiôn 
sensorial del mundo exterior, pero no de una manera 
tan palpable como generalmente ocurre en las manifes- 
taciones para los sentidos, sino que en la conception 
y en la création existe lo espiritual que se sirve libre- 
mente de la perception y la imagination y de lo que 
vive en el artista como recuerdo y contenido de la me- 
moria. De todos modos, no se podria discutir sobre lo 
justificado del naturalismo y del individualismo, si no 
existiera el apoyarse en la perception; ni tampoco pue- 
de haber duda de que en la creaciôn art'stica y en el 
placer estético también influye lo que hay en el aima 
como recuerdos y lo subconsciente de la memoria. Todo 
esto queda excluido de lo que en el sentido de la mo- 
derna investigation espiritual constituye el verdadero 
conocimiento suprasensible, pues en éste se trata de 
un estado del aima totalmente exento de la perception 
sensorial como asimismo de las representaciones comu- 
nes y de lo que con éstas se relaciona como recuerdo. 
La gran dificultad consiste precisamente en el poder 
convencer a los coetaneos de que puede haber al go asi 
como una experiencia del aima que excluye la percep¬ 
tion como asimismo la représentation comûn y el re¬ 
cuerdo. Principalmente el naturalista no consentira en 
que esto sea posible, y siempre sostendrâ: Tu afirmas 
que no fluye nada en tu clarividencia; pero yo sé aue 
te enganas, pues no sabes que en la memoria se halla 
un contenido escondido, el que surge por un camino 
astuto. 

Esto se debe a que los hombres que hacen tal obje- 
ciôn no se interesan por los métodos que conducen a 
la clarividencia y por las cuales se muestra nue la im- 
oresiôn del mundo del espiritu puede nroducirse espon- 
tâneamente y que en ella no fluye nada de reminiscen- 
ciâs, ni de recuerdos misteriosos. El discipulado se fun- 
damenta justamente en que se encuentre el camino para 
liberar el aima de impresiones exteriores y representa- 
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ciones basadas en recuerdos. Con ello se ha indicado 
un limite fijo entre la creaciôn artistica y el alcance 
del conocimiento suprasensible, un estado en que el 
aima, el yo humano en que vive este conocimiento, efec- 
tivamente no se apoya en la organizaciôn del cuerpo, 
la que si influye cuando se trata de la creaciôn artistica. 

Pero en vista de lo expresado, surge tanto mâs la 
pregunta: ^Cuâl es la relaciôn entre lo que como im- 
pulsos subconscientes del aima se entreteje en la crea¬ 
ciôn artistica y el placer estético, por un lado, y aquello 
que proveniente del puro mundo espiritual nace como 
impresiones espontâneamente présentes del conocimien¬ 
to suprasensible, por el otro? 

Para contestar esta pregunta quisiera partir de 
algunas experiencias del clarividente mismo, con res¬ 
pecte al arte. Ya desde su punto de partida taies ex¬ 
periencias con las artes en general son de indole ca- 
racterlstica. Ante todo se muestra que quien es capaz 
de situarse en la vida suprasensible, de adquirir el co- 
nocimieno metafisico, efectivamente logra excluir du¬ 
rante un cierto tiempo todas las impresiones sensorias 
y las representaciones correspondantes que quedan en 
la memoria. Ciertamente es posible excluirlo, apartarlo 
del aima. Ahora bien, cuando el poseedor de la vision 
suprasensible, ante una obra de arte también trata de 
tener claramente présente lo que él esta acostumbrado 
a experimentar frente a un objeto o suceso sensible 
exterior, se produce una experiencia totalmente distin¬ 
ta. Frente al fenômeno sensible el vidente siempre es 
capaz de excluir las percepciones sensorias y las repre¬ 
sentaciones recordables, lo que no es el caso ante la 
obra de arte. Con respecto a ésta, a pesar de que natu- 
ralmente se excluye todo lo relativo a lo sensorial y re¬ 
présentai vo, en el vidente siempre se retiene un im¬ 
portante contenido del aima, al que no puede ni quiere 
excluir. La obra de arte le da algo que résulta ser afin 
con su clarividencia. Surge entonces la pregunta: ^En 
qué consiste tal afinidad? 
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Si se trata de captar lo activo en el hombre cuando 
él esta percibiendo de un modo puramente espiritual 
lo que le ofrece el eonocimiento suprasensible, se des- 
cubre cuân déficientes son nuestras ideas acerca de 
nosotros mismos y nuestra relaciôn con el mundo ex- 
terior, mientras permanecemos con la conciencia co- 
mùn. Al respecto nos imaginamos que nuestro idear, 
sentir y querer estân estrictamente separados entre si. 
La psicologia, si bien relaciona reciprocamente estas 
actividades, no lo hace acertadamente. Pero quien llega 
a conocer lo complejo de la vida animica como la misma 
se expérimenta por la clarividencia, sabe que semejan- 
te diferenciaciôn entre el imaginarse, el sentir y el 
querer no existe de modo alguno, sino que en la con¬ 
ciencia comün y en la vida corriente siempre hay en 
el imaginarse un rémanente de sentir y querer; en el 
sentir, un rémanente de imaginarse y querer; en el 
querer, un imaginarse e incluso un psrcibir; en el que¬ 
rer queda un resto del percibir, escondido y subcons¬ 
ciente. Hay que tenerlo présente para poder compren- 
der la clarividencia. Pues de lo dicho se infiere que en 
la vision espiritual permanecen callados el represen- 
tarse algo y el percibir, pero no quedan callados el sen¬ 
tir y el querer. Por otra parte, no séria clarividencia, 
si en ella el hombre sôlo desarrollara el sentir y querer 
como lo hace en la conciencia comün. Por el contrario, 
cuando el Hombre pasa al estado vidente, todo querer de 
la caracteristica de la vida comün tiene que acallarse. 
El hombre adopta el estado de absoluta quietud. 

Lo que aqul se entiende por clarividencia no es com¬ 
parable con el agitado penetrar en el mundo del espi- 
ritu, como lo persigue, por ejemplo, el método de los der¬ 
viches, sino que la misma requiere el total acallarse de 
todo lo que en la vida comün se manifiesta como que¬ 
rer, como fuerza de los sentimientos emocionales. En lo 
que del querer el hombre hace fluir en la acciôn, siem¬ 
pre obra algo de sentimiento emocional. En la clarivi¬ 
dencia este sentimiento tiene que callar, incluso en su 
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manifestaciôn a través del querer. Pero en ella no ^ aiia 
el sentimiento emocional como tal, ni mucho menos el 
impulso del querer. Permanecen callados el percibir y 
el representarse, mientras que se justifican los impul- 
sos del sentimiento emocional y del querer, solo que 
entran en un estado animico de quietud, por lo cual 
han de desarrollar su carâcter perceptivo y représenta¬ 
tive de un modo distinto de lo comün. No se podria en- 
trar en el mundo del espiritu, si se mantuviera el mero 
sentir o si se desarrollara un falso querer mistico. Pero 
en la quietud del estado animico se desarrolla de una 
manera espiritual lo que comûnmente son los senti- 
mientos emocionales y los impulsos volitivos. El sentir 
y el querer se desarrollan precisamente de tal manera 
que se sitüan ante el aima humana como seres espiri- 
tuales objetivos de fuerte pensamiento, y que el réma¬ 
nente del percibir y el del imaginarse, que de otro modo 
permanecen inadvertidos dentro del sentir y querer, 
llegan a revelarse y a ser capaces de colocarse en el 
mundo del espiritu. Cuando se haya comprendido que 
como clarividente se vive en el sentir y querer como el 
hombre generalmente vive en el pensar y percibir —no 
en el poco claro pensar y sentir, ni tampoco en la ne- 
bulosa mistica, sino con la misma claridad que comün- 
mente en el representarse algo y en el percibir— en¬ 
fonces se es capaz de entenderse productivamente con el 
arte; pero en verdad de tal manera que solo asî se llega 
a notar qué poco valen semejantes conceptos colectivos 
como aquel que se expresa con la palabra arte. 

El arte abarca numerosos campos: arquitectura, 
escultura, mûsica, pœsia, pintura y otros mas. y se po¬ 
dria decir: si por la experiencia del clarividente se es- 
tablecen las relaciones reciprocas de las distintas artes, 
se hacen visibles concretamente las diferencias entre 
ellas mucho mâs significativamente que por la smtesis 
con la denominaciôn “arte” que nos da la filosofia. 

Si se adquiere la posibilidad de exoerimentar lo 
que el mundo contiene como pensamientos y espiritu, 
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valiéndose del sentir emocional y del querer, transmu- 
tados en el pensar, se llegarâ a poder establecer una 
singular relaciôn con la arquitectura. 

He dicho que en la referida clarividencia cesa la re¬ 
présentation y la percepciôn comunes; pero se adquiere 
un pensar de Indole totalmente distinta, un pensar que 
fluye del sentir y querer, un imaginarse que en reali- 
dad es un pensar que transourre en formas y que, al 
desarrollar pensamientos, podria expresar formas de la 
distribution de fuerzas en el espacio. Este pensar se sien- 
te afin con lo que se expresa en la arquitectura y escul- 
tura, cuando en éstas aparecen verdaderas creaciones 
artlsticas. Con el pensar y percibir uno se siente en la 
arquitectura y escultura verdaderamente en su propio 
ânimo, porque cesa, se calla el pensar vago y abstracto, 
tan corriente en nuestro tiempo, y se produce un pen¬ 
sar objetivo cuyo contenido necesariamente pasa a ex¬ 
presar formas espaciales en movimiento; formas que se 
ensanchan, se flexionan y se encorvan; formas en que 
se expresa la voluntad que fluye por el mundo. El cla- 
rividente se ve precisado a captar lo que él quiere re- 
cibir del mundo del esplritu, no mediante el pensar a 
modo de las demâs ciencias, pues asi no llegaria a co- 
nocer nada espiritual: solo se engana si créé conocer 
algo espiritual, puesto que con los pensamientos co¬ 
munes no es posible penetrar en el mundo del esplritu. 
Quien como pensador quiere penetrar en el mundo espi¬ 
ritual, tiene que poseer algo que en si mismo va creân- 
do formas escultôricas o arquitectônicas, pero formas 
vivientes. As! se Uega a saber que en lo subconsciente 
el artista llega a sentir formas, y éstas van surgiendo, 
viven en el aima, y se convierten en representaciones 
comunes que en parte son calculables; se transforman 
en lo que finalmente sera creaciôn artlstica. El arqui- 
tecto y el escultor constituyen el elemento de trânsito 
para lo que el vidente expérimenta en el mundo del es- 
plritu como representaciôn y percepciôn. En la orga- 
nizaciôn del arquitecto se introduce inadvertidamente 
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lo que el vidente coneibe como forma para su pensar 
y percibir. Qndeando surge de la profundidad de la 
vida animica y llega a ser consciente; y asi el arquitecto 
y el escultor crean sus formas. Pero la diferencia con¬ 
siste en que lo que como la fuerza formativa esencial 
représenta la base para la creaciôn arquitectonica y 
escultôrica surge de impulsos subconscientes, mientras 
que el clarividente descubre que estos impulsos los ne- 
cesita para captar los grandes conexos del mundo espi- 
ritual. Asi como comünmente se tiene la representaciôn 
y la percepciôn, el vidente tiene que desarrollar dotes 
que le indican lo que hace temblar y estremecer el uni- 
verso. Y lo que de esta manera él percibe y expérimenta, 
es lo que inconscientemente vive en el arquitecto y el 
escultor, impregnando su trabajo como creadores ar- 
tisticos. 

En cambio, el que tiene experiencias suprasensibles 
y quiere relacionarse con la creaciôn poética y musical, 
le expérimenta todo de un modo diferente. A este res¬ 
pecte sucede que el vidente paso a paso llega a sentir 
su interior totalmente distinto de la conciencia comûn 
con que se représenta y se percibe el mundo exterior 
sensible. El vidente se siente en si mismo con su sentir 
y querer. 

El que es capaz de ejercitar la observaciôn de si 
mismo sabe que ünicamente por el sentir y querer se 
estâ en el propio ser. Pero el vidente precisamente saca 
de si el sentir y querer, y por el hecho de que el sentir y 
querer le procuran representaciones y percepciones, se 
independiza de si mismo en su sentir y querer. Pero en 
su lugar se produce algo distinto: él vuelve a encontrar- 
se a si mismo. Siendo claramente consciente de haberse 
desprendido de su euerpo, y de no percibir nada por 
med f o de su euerpo, él vuelve a encontrarse en el mundo 
exterior, e instintivamente pasa a vivir en lo que ha 
percibido como formas en movimiento y trazado en 
representaciones. Va situando su yo en el mundo exte- 
rior. Haciéndolo, aprende en cierto modo a decirse que 
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por la experiencia de lo realmente vivido interiormente 
se llega a conocer: me he desprendido de mi cuerpo que 
siempre ha sido el intermediario de la relaciôn con el 
mundo exterior, pero me he encontrado nuevamente al 
sumergirme en el mundo espiritual. 

Al vivirlo interiormente el clarividente ve que le 
es necesario recibir ahora del mundo espiritual su que- 
rer y sentir, recibirse a si mismo del mundo suprasensi- 
ble. Es necesario que lo haga puesto que ahora se le da un 
sentir y querer, pero un sentir y querer transformados, 
sin valerse del cuerpo; se le confiere un sentir intima- 
mente afin con la impresiôn interior de la mûsica, efec- 
tivamente tan afin con el sentimiento musical que se 
podria decir: es un sentir mâs musical que la captaciôn 
de la mûsica misma. Es un sentimiento de tal indole 
que se expérimenta algo asi como si al escuchar una 
sinfonia u otra obra musical uno mismo fluyese en so- 
nidos, llegase a ser melodia, vibraciôn musical. 

Con la poesia es asi que se vive en el querer. Esto 
lo exige la poesia a la que precisamente por este camino 
se llega a sentir como la poesia verdadera, al reencon- 
trarse en ella el propio querer. Sentimos en lo musical, 
queremos en la poesia verdadera. 

Con respecto a la pintura la clarividencia se halla 
en una posiciôn particularmente caracteristica. En este 
campo ocurre que no tienen lugar ni lo uno ni lo otro 
de lo ahora descripto; en cambio, sucede algo distinto, 
todavla mâs caracteristico .Con respecto al verdadero 
arte pictôrico el clarividente tiene el sentimiento —e 
incluso él mismo podria ser pintor, pues veremos que 
la creaciôn artistica y el conocimiento suprasensible 
pueden existir éste al lado de aquél— que el pintor le 
viene al encuentro desde una région indefinida del 
mundo, trayéndole un mundo de lineas y colores; y que 
él mismo en direcciôn opuesta, va al encuentro con el 
pintor, viéndose precisado a expresar en imaginaciones, 
dentro de sus experiencias en el mundo del espiritu, 
lo que el pintor trae consigo, esto es lo que del mundo 
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exterior el pintor ha transmitido en su arte; solo que 
los colores de las imaginacion.es del vidente son otros 
que los del pintor y, no obstante, los mismos; no son 
discordantes. Quien desee formarse una idea de ello, 
que estudie el aspecto ético-sensible de la teoria goe- 
theana de los colores en cuanto al efecto moral de los 
colores, donde se expone lo mâs elemental. Con intimo 
instinto se describen alli los sentimientos que surgen 
en el aima por el efecto de los distintos colores. Por la 
vision del mundo del espiritu la clarividencia se eleva 
a este sentir, un modo de sentir que efectivamente se 
expérimenta todos los dias en el mundo superior. 

No hay que pensar que al describir el aura de colores 
el vidente habla de los colores del mismo modo que el 
pintor. El clarividente tiene el sentimiento que comün- 
mente se tiene de los colores amarillo y rojo; pero lo 
vive espiritualmente y no se lo debe confundir con 
visiones flsicas. En este punto existe el mâs grave ma- 
lentendido. Lo que el vidente expérimenta coh respecto 
al arte pictôrico es parecido a lo que se puede llamar el 
encuentro con lo igual que le llega desde la direcciôn 
opuesta, en que es posible entenderse, puesto que desde 
afuera viene lo mismo que se créa desde lo interior. Al 
respecto siempre doy por sabido que se trata de créa¬ 
tion artistica con que es posible entenderse, siempre 
que no haya naturalismo sino arte. El vidente se ve 
precisado a representarse en imaginaciones lo que él 
expérimenta, dicho groseramente: a ilustrarlo. Lo hace 
expresando lo experimentado en colores y formas; y asi 
va al encuentro con el pintor. Ademâs, si él preguntara 
al nintor en qué consiste la relaciôn entre ambos, este 
ültimo tendrla que contestar: Algo vive en mi interior. 
Ob-ervando el mundo mediante la vista comun, y per- 
tibiendo colores y formas y transformândolos artistica- 
mente, expérimenté algo que antes ondeaba en las 
profundidades del aima; esto se ha elevado a la con- 
c 1 'en cia y ha llegado a ser arte. 
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El clarividente a su vez diria al pintor: Lo que vive 
en las profundidades de tu aima, es lo que vive en los 
objetos. Al haber experimentado lo que existe en los 
objetos, tü vives con el aima en el espiritu de los mis- 
mos. Empero, a fin de mantener la fuerza de pintar y 
para sentir conscientemente lo experimentado frente a 
los objetos alli afuera, y para que no sea borrado lo que 
se présenta a los sentidos, tu debes mantener vivientes 
en lo subconsciente los impulsos que conducen a crear 
la pintura. 

Se trata de que ahora los impulsos inconscientes 
asciendan a la conciencia. El vidente dice: Yo he pa- 
sado por el mismo mundo, pero poniendo la atenciôn 
en lo que vive en tu interior. He observado lo que se 
manifesté en lo subconsciente de tu ser, y esto lo he 
elevado a la conciencia. Cuando se llega a conocer en 
la experiencia interior lo que acabo de caracterizar, se 
expérimenta algo que toca lo profundo de la vida. Se 
trata del enigma del encarnado, el maravilloso color de 
la epidermis humana, el que en verdad es un profundo 
problema clarividente. Este color de la epidermis nos 
hace recordar que la clarividencia a que me refiero, en 
realidad no es tan extrana y desconocida para la vida 
comûn; solo que no se le presta atenciôn. Quisiera ex- 
presarlo con las palabras paradôjicas, pero no obstante 
veridicas: Todo hombre es clarividente; pero se niega 
este hecho incluso en donde prâcticamente no es po- 
sible negarlo. Si se lo negara en lo prâctico, se destrui- 
ria con ello la vida como un todo. 

En nuestro tiempo hay hombres extranos quienes 
piensan: ^Cômo es posible que me représente el yo de 
una persona ajena? Ellos quieren limitarse enteramen- 
te al âmbito del naturalismo, quieren permanecer na- 
turalistas verdaderos y debido a ello piensan: tengo el 
recuerdo del ôvalo de un rostro y de otros rasgos, y 
puesto que por distintas experiencias me he dado cuen- 
ta de que tras semejantes formas se esconde un ser 
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humano, infiero que tras esa forma de una nariz ha de 
existir un yo humano. En nuestro tiempo “hombres in- 
teligentes” suelen exponer semejantes razonamientos; 
pero esto no estâ de acuerdo con la experiencia que 
se hace al observar la vida segun la propia participa¬ 
tion en ella. No deduzco de la forma del rostro y otros 
detalles la existencia de un yo, sino que soy consciente 
de un yo, porque la perception de lo que se présenta 
ccmo un hombre fisico, se basa en algo distinto de la 
percepciôn de cristales o plantas. No es cierto que cuer- 
pos inanimados de la naturaleza causan la misma im- 
presiôn que un hombre. En cuanto al animal se trata 
de algo distinto. Lo que objetivamente es perceptible 
como hombre sensible, se suprime a si mismo, se hace 
idealmente transparente; y cada vez que a uno se le 
présenta un hombre, se percibe espontâneamente, por 
medio de la verdadera clarividencia, su yo. He aqui el 
hecho efectivo. Esta clarividencia consiste en que el 
modo de cômo uno con su propio sujeto estâ frente a 
una persona, se extiende sobre el mundo para cercio- 
rarse si existe algo mâs que se puede percibir por la 
clarividencia al igual que el yo humano. 

No es posible obtener la verdadera impresiôn de la 
clarividencia sin tener en cuenta en qué se basa la 
observaciôn de la otra persona, la que es tan diferen- 
ciada porque es el resultado de la percepciôn clarivi- 
dente de la otra aima. En tal clarividencia el encar- 
nado es de singular importancia. Para la percepciôn 
exterior el encarnado de la otra persona es algo de as- 
pecto definido: para la percepciôn suprasensible la im¬ 
presiôn del ohservador frente al encarnado, va cambian- 
do. Para él existe un estado intermedio. Si la vision supra- 
sensible que abarca los demâs âmbitos del mundo, se 
dirige hacia la figura humana, résulta que el encarnado, 
de por si firme, oscila entre contrastes y el estado medio. 
Se percibe un palidecer y un sonrojarse; este ültimo 
como si irradiase calor. Al observar estos cambios se nota 
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también el estado medio. Con este sentirlo-en-movimien- 
to también se sabe: uno se sumerge no solamente en el 
aima, en el yo, sino también en el ser exterior del hom- 
bre; se pénétra en lo que por el encamado, a través de 
su aima, el hombre es en su cuerpo. Se trata de lo que 
conduce a uno a comprender la relaciôn entre la cap- 
taciôn artlstica y el conocimiento suprasensible. Pues lo 
que asi se torna oscilante en la captaciôn del encarnado, 
se manifiesta inconscientemente en la creaciôn artistica 
del encarnado. Solo hace falta que el artista sultilmente 
sea consciente de ello; y solamente si él es capaz de sen- 
tirlo, le serâ dado expresar en el estado medio del encar¬ 
nado la sutil y viviente vibraciôn. 

De esta forma se evidencia que en el arte pictôrico 
se entrelazan las fuentes de la fantasia artistica y del 
conocimiento suprasensible. En la vida comûn ellas se 
entrelazan, si bien inadvertidamente, en el âmbito del 
lenguaje. En la ciencia por lo general se suele considerar 
el lenguaje muy intelectualmente; pero el lenguaje vive 
en nosotros de una manera ternaria. El clarividente que 
tiene que hablar del lenguaje, expresando lo percibido 
en el mundo del espiritu, ante todo llega a tener un sen- 
timiento que se podria llamar absurdo. Cuando comün- 
mente los hombres conversan entre si, como asimismo 
cuando cultivan una ciencia comûn, todo lo que dicen 
constituye una degradaciôn del idioma debajo del nivel 
que a éste le corresponde, pues el uso del lenguaje como 
mero medio de comunicaciôn es una degradaciôn. Se 
puede sentir que el lenguaje verdaderamente vive en su 
propia naturaleza, cuando por él fluye poesia y fluye lo 
que émana de la interioridad humana; esto es, donde 
obra el espiritu mismo del idioma. Sôlo el pœta descu- 
bre dônde el lenguaje esté en su nivel; él siente el len¬ 
guaje comûn como un descuido del nivel superior del 
lengua je. Al respecto, se nuede comprender los sentimien- 
tos de un poeta de espiritu fino como lo fue Christian 
Morgenstern (1871-1914) quien dijo que hacia abajo se 
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nota el limite muy generalizado del hablar, el limite en 
que empieza el mero charlar, la locuacidad. Morgenstern 
opina que la charlataneria se basa en el desconoeimien- 
to del sentido y valor de cada palabra, y en que el char¬ 
latan quita a la palabra sus firmes contomos y la hace 
nebulosa; él siente que en ello se expresa un profundo 
secreto de la vida, y agrega que el lenguaje toma su ven- 
ganza a través de la nebulosidad y en él que la produce. 
Esto se explica porque Morgenstern ha sido capaz de 
echar un puente entre el don poético y la clarividencia 
y de notar la afinidad de la poesia con el sonido, el 
cuadro pictôrico, la arquitectura, etc. 

En la misma afinidad se basaba todo el obrar de 
Goethe, quien un tiempo de su vida estaba indeciso en 
cuanto a hacerse poeta o escultor. Pero el clarividente 
siente fuera del lenguaje lo que se le présenta como el 
contenido de sus experiencias espirituales. Esto es un 
hecho dificil de explicar, puesto que la mayoria de los 
hombres piensa en palabras, mientras que el vidente 
piensa de un modo carente de palabras, y luego se ve 
precisado a verter lo experimentado sin palabras en el 
idioma de configuraciôn fija; quiere decir que tiene que 
adaptarse a las condiciones formates del lenguaje. Pero 
no tiene por qué sentirlo como algo forzado, pues él des- 
cubre en qué consiste el secreto de la creaciôn del idioma. 
Le es posible entenderse excluyendo lo representativo 
del lenguaje. En virtud de ello es preciso comprender 
que la manera de como el vidente dice algo es mas 
importante que el contenido de lo que dice. Para que 
no se le considéré hombre insensato él debe verter en 
frases corrientes y en una asociaciôn de ideas, lo que 
quiere decir, mas para el âmbito supremo del esp’ritu 
es importante como el vidente dice algo. Juzgarâ co- 
rrectamente quien descubre en qué consiste el como 
de la expresiôn y el hecho de que el vidente dice alguna 
cosa brevemente, otra en forma mâs detallada, mien¬ 
tras que otra mâs no la expresa; ademâs, que el viden- 
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te se ve precisado formular una frase desde cierto punto 
de vista, para agregar luego otra, desde otro diferente. 
Dar a una cosa la forma adecuada, es lo que importa 
con respecto a las partes superiores del mundo del 
espiritu. Para la debida comprensiôn no basta con que 
meramente se tome nota del contenido, si bien éste es 
importante como revelaciôn del mundo del espiritu, 
sino que a través del contenido se debe penetrar en la 
manera de cômo el mismo se expresa, para darse cuenta 
si el orador simplemente va acoplando, frases y teorias 
unas a otras, o si habla por experiencia propia. El hecho 
de que se hable por inspiraciôn del mundo espiritual se 
evidencia por el cômo de lo dicho, no tanto por el con¬ 
tenido, en cuanto éste tiene carâcter teôrico, sino por 
la forma de cômo llega a expresarse. En taies casos 
puede suceder que a través de las formas del hablar el 
elemento artistico del lenguaje influye de tal manera 
que el vidente se entusiasma a elevarse hasta el pro- 
ceso creativo del lenguaje, de modo que él vuelve a 
crear formas que ya existian cuando el lenguaje primi- 
tivo se formô por las fuerzas del organismo humano. 

Ahora bien, qué se debe que lo que aparece en 
la conciencia clarividente, y que en la creaciôn artis- 
tica vive en el mundo del espiritu, existe, no obstante, 
de un modo inconsciente y subconsciente en la fantasia 
artistica? 

Se entiende que la creaciôn art'stica es consciente, 
pero a fin de que la creaciôn artistica actue natural- 
mente, es necesario que los impulsos, lo incitante, per- 
manezcan en lo inconsciente. Solo podrâ comprender 
de qué se trata a este respecto, quien sepa que. por cier- 
tas razones, la conciencia comün del hombre tiene otra 
finalidad que la de conducirle a la plenitud del mundo. 

Por una parte nuestra conciencia comun se desen- 
vuelve hacia la observaciôn de la naturaleza. Pero lo 
que ella nos transmite, no se nos da en conceptos. pues 
éstos no penetran en las regiones en que en el espacio 
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trasguea la materia, como lo expresa Du Bois-Reymond. 

? art ? 10 que vive en el aima tampoco puede 
xp.rimentar la realidad. Por mas profundo que sea lo 
experimentado misticamente, siempre fluctua^ en regio- 

t f re “ Ma . d - Ni aI “ta™ la natûrS; 
ni por la contemplacion anlmica, el hombre nsnetra 

mo aue^nn^f ^ mimdo ' A1 res P 8cto , existe un abis- 
mo que por lo comun no se puede franquear- mas el 

mismo se franquea conscientemente en la conciencia 

Dara n pnn CO i m ° asimismo en la creacion artistica. Pero 
K j , 1 C ° nocimiento de si mismo tiene que ser dis- 
qUe comùnmente se denomina asi. La vision 
istica piensa que ya ha alcanzado bastante cuando 

aTylZZ™.™ interi0rMad hS “ado a 

El verdadero conocimiento de si mismo se esfuerza 
por comprender que lo que por lo comün se expérimenta 
meramente en el punto del yo, vive como fuerza creadora 
en el orgamsmo. Con nuestras capacidades de la repre- 
sen acion y a percepciôn, no solamente somos seres ca- 

?anTp S if Pr t eSe K tarSe ° de perCibir al S°> sino que cons- 
antemente tambien aspiramos y espiramos. Todo el 

tiempo que con nuestra conciencia despierta vivimos en 
aspiramos y espiramos; pero la conciencia 
mun no percibe nada de lo que entonces tiene lugar 
en nosotros. Dentro de taies procesos sucede en nosotros 
-g maravilloso, lo que solo se llega a conocer por la 
conciencia vidente, siempre que no solamente se fi je la 

SST 6 a 10 n , ebul0S0 ’ en el yo abstr acto, sino en el 
modo de cômo el yo vive por su accionar concreto. En 
ello se présenta lo siguiente. 

9 uando se aspira, el llquido cérébral fluye en el 
Sf5iiïï e w Ular> V na u bolsa lar S a <ï ue tiene diversas par¬ 
las vpnS b ! eS ’ estl . rables >' se abre Paso hacia abajo, hacia 
as venas corporales. Lo que en ello sucede, lo describo 
como un proceso exterior. La conciencia comun no pe- 
etra en ese proceso, pero el aima expérimenta subcons- 
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cientemente ese extenderse de lo que émana del cere- 
bro. hacia las venas corporales, y al aspirar el refluir de 
la sangre venosa en las venas dorsales, a través del canal 
medular; el fluir del liquido cérébral en el cerebro, y lo 
que tiene lugar como un juego entre los nervios y ôrganos 
sensorios. A este respecte» la conciencia comûn es nebu- 
losa, no se da cuenta de nada, pero el aima y el esplritu 
toman parte en ello. Este proceso parece ser caôtico; lo 
que puisa en ambas direcciones transcurre en el hombre 
en forma de müsica. En dicho proceso se expresa müsica 
interior; y la fuerza creadora musical consiste en elevar 
a la consciente creaciôn exterior lo que el müsico acos- 
tumbra a experimentar como müsica de su cuerpo ani- 
mico. En ella vive el sonido, el subconsciente surgimiento 
de la müsica en que esta tejiendo el aima humana. 
Nuestra psicologia todavla se halla enteramente en lo 
primitivo, pues las cosas que proyectan luz sobre la vida 
del artista todavia le falta investigarlas en concordancia 
con la clarividencia. Lo que expérimenta el ser humano 
es de mucha complejidad. El referido saber subconscien¬ 
te del aima es en realidad el impulso de la fantasia 
artistica, al desarrollarse la vida musical entre la mé- 
dula espinal y el cerebro, en que fluyen la sangre y el 
liquido cérébral, de modo que al nervio se le confiere 
vibraciôn que resuena hacia arriba, al cerebro. Si esto 
se considéra en relaciôn con la posibilidad de la percep- 
ciôn superior, se expresa en el'lo el gozo de müsica, inte¬ 
rior en mayor grado que en el impulso objetivo por el 
cual el aima humana llega a nacer, cuando el individuo, 
de la vida espiritual, a través del nacimiento, o bien de 
la conception, entra en la existencia fisica. El aima en¬ 
tra en la existencia, aprendiendo a tocar el instrument» 
del cuerpo fisico. 

(,Y qué es lo que ocurre al realizarse el referido 
movimiento, la vibraciôn del liquido cérébral que fluye 
hacia arriba? ^Qué es lo que tiene lugar en la relaciôn 
reciproca entre los nervios y los sentidos? 
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Cuando el oleaje de los nervios toca los sentidos ex- 
teriores —nôtese bien, todavia no la perception senso¬ 
riel— cuando en el estado de vigilia dicho oleaje sim- 
plemente llega a tocar, vive en ello inconscientemente, 
acallada por la perception: la poesia. Entre los sentidos 
y el sistema nervioso existe una région en que incons¬ 
cientemente el hombre es poeta. El oleaje de los nervios 
cae en los sentidos —de un modo inconsciente, lo que se 
puede verificar fisiolôgicamente— y esta vida se vive en 
los sentidos y por ella se produce poesia: el hombre vive 
creando poesia interior. Y la création poética como tal 
se realiza haciendo ascender esa vida inconsciente. 

Lo he descripto a través del proceso respiratorio. En 
cuanto a la espiraciôn hemos de tener présente que en 
el cuerpo el liquido cérébral fluye hacia abajo por las 
fuerzas que del cuerpo les salen al encuentro, y por las 
fuerzas por las que el hombre se sitüa en el mundo ex- 
terior. Constantemente guardamos una determinada 
estâtica con respecto al mundo exterior, ya sea abierto 
de piernas o con el brazo doblado, o cuando de nino nos 
arrastramos, como asimismo cuando esta estâtica del 
arrastrarse la transformamos en la del estar erguidos: 
siempre estamos interiormente en estado de equilibrio. 
A las fuerzas que interiormente provienen del oleaje del 
espirar, se debe lo que va creândose como escultura y 
arquitectura. El sentimiento emocional que se produce 
en el hombre cuando él pasa a estar en movimiento, pero 
manteniendo este movimiento en quietud, este senti¬ 
miento se expresa por la escultura. Es un experimen- 
tarlo interiormente en relaciôn con las formas del cuer¬ 
po, y solo se llega a conocerlo si se estâ acostumbrando 
a realizar el percibir y el pensar en formas de représen¬ 
tation quieta. Asi se aprende que del cuerpo no nos 11e- 
gan fuerzas caôticas, sino formas que evidencian el he- 
eho de que el ser humano estâ integrado por el obrar 
côsmico. Si se consideran mâs bien las fuerzas exterio- 
res que el aima expérimenta en lo subconsciente, se 
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trata ante todo de la fantasia plâstica. Entre ambos 
campos existe otro de indole inconsciente, en la profun- 
didad del aima. Por la vibraciôn entre el cuerpo y el 
cerebro el oleaje de los nervios que de por si es el ele- 
mento frio e intelectual en el cuerpo humano, esta en 
contacte con la sangre caliente; y en este calentarse 
y espiritualizarse hemos de buscar las fuentes incons¬ 
cientes de la creaciôn artistica en que actüa el impulso 
del pintor cuando en colores reproduce sus impresiones 
sacadas de lo subconsciente. Inconscientemente el 
hombre se halla en el mundo espiritual cuyo acceso se 
alcanza por la clarividencia. 

En tiempos antiguos con razôn se sentia al cuerpo 
como el templo del aima; esto alude a que la arquitec- 
tura es afin con las condiciones de equilibrio de todo 
el cuerpo y de todo el cosmos. 

El arte debe dar expresiôn a eso que el artista solo 
es capaz de dar a sus creaciones en virtud de que su aima 
lo siente en relaciôn con el mundo y porque su cuerpo 
es el trasunto microcôsmico de todo el macrocosmos. 
Llegar a ser consciente de ello, solo sera posible por me- 
dio de la clarividencia. ;.Por qué se muestra tan poco 
fecunda la estética comün. élabora da segün el método 
de las ciencias naturales? Lo que expérimenta el artista 
es algo totalmente ajeno a la estética doctrinaria que se 
propone traer a la conciencia lo inconsciente de la, na- 
turaleza humana. segûn el método de las ciencias natu¬ 
rales. La clarividencia puede elevar a la conciencia lo 
que vive en la creaciôn artistica; pero es menester que 
el artista, como frecuentemente sucede, no tenga miedo 
de lo que la clarividencia le puede dar. En la persona- 
lidad humana pueden existir separadamente las dos es¬ 
teras, precisamente porque estân separadas üna de la 
otra. Es posible que el aima viva fuera del cuerpo en el 
mundo del espiritu: ella puede entonces observar que 
aquello que comunmente permanece en lo subconscien¬ 
te, se cristaliza en la creaciôn artistica; pero también 
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puede observar lo que el clarividente, separadamente de 
la videncia, expérimenta artisticamente. Semejantes 
experiencias ciertamente pueden resultar fructiferas pa¬ 
ra lo artlstico y ütiles para los artistas, lo ruismo que 
por otra parte el trabajo del artista puede ser fructifero 
para el clarividente. El vidente que posee sentido o cri- 
terio artlstico sabra eludir el peligro de dejar penetrar 
lo pedantesco en la ciencia espiritual; describirâ vivaz- 
mente el mundo del espiritu, y sabra desarrollar de la 
justa manera la ciencia espiritual, mas adecuadamente 
que aquel que haya entrado en el mundo del espiritu 
sin el sentido artlstico. No corresponde tener miedo de 
la clarividencia, como esto ocurre en muchos artistas. Me 
refiero al miedo como realidad, no solamente a que se 
tenga miedo de ser tildado de antropôsofo. Estoy ha- 
blando del muy frecuente miedo debido a la idea de que 
la clarividencia podrla afectar lo espontâneo de la crea- 
ciôn artjstica; pero tal menoscabo en realidad no existe. 
Mas vivimos en una época en que por la necesidad his- 
tôrica de la evoluciôn de la humanidad el aima esta 
llamada a transformar en lo consciente lo que ingenua 
y subconscientemente habla existido. Solo comprends la 
época en que vivimos quien sepa transformar, cada vez 
mas, lo inconsciente en la libre captaciôn de lo cons¬ 
ciente. 

Si esta exigencia de la época no se cumple, la civi- 
lizacion humana entrarâ en un callejôn sin salida. El 
conocimiento del arte no se alcanza por medio de la 
ciencia corriente, y por tal razôn el artista rechaza la 
estetica doctrinaria. En cambio, la clarividencia desarro- 
11a una ciencia que, en busca de la comprensiôn del açte, 
no le quita a la vez el rocio de las flores, sino que tiene 
suficiente vivacidad para comprenderla. En virtud de 
ello se puede comprender que en nuestro tiempo es pre- 
ciso echar el puente entre el arte y la clarividencia, como 
Christian Morgenstern, hablando de la necesidad de un 
cambio, lo expresô magmficamente con las palabras: 
'Quien se limita a sumergirse con los sentimientos en 
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lo que en el présente se puede saber de lo divino-espiri- 
tual, en lugar de penetrar en ello con el conocimiento, se 
parece al analfabeto que toda la vida duerme con el catôn 
bajo el cabezal”. 

Frecuentemente se prefiere dormir toda la vida con 
el catôn del conocimiento del mundo bajo el cabezal a 
fm de no dejarse mitigar por la ciencia clarividente el 
trabajo elemental-primitivo. Quien capte la ciencia cla¬ 
rividente tal como en el apogeo de nuestro tiempo se la 
puede entender, comprenderâ que en el sentido de 
Morgenstern es preciso superar el analfabetismo; que es 
posible tender puentes entre el arte y la clarividencia; 
y esto conducirâ a echar nueva luz sobre el arte, lo mis- 
mo que a través del arte se darâ nuevo calor a la clari¬ 
videncia. De modo que como fruto de los esfuerzos ade- 
cuados, en un futuro venturoso, mediante luz clarivi¬ 
dente y calor artistico, podrâ darse a la evoluciôn de la 
humanidad un impulso de profunda significaciôn. 
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LAS FUENTES DE LA FANTASIA ARTISTICA 


Y LAS FUENTES DEL CONOCIMIENTO 
SUPRASENSIBLE 


Segunda conferencia 
Munich, 6 de mayo de 1918 


Desde hace mucho tiempo se ha sentido que existe 
cierta afinidad o por lo menos una relaciôn entre los 
irnpulsos de la fantasia y de la creaciôn artîsticas como 
asimismo del placer estético, por un lado, y el conoci- 
iniento suprasensible, por el otro. Por el entendimiento 
con individualidades artistas résulta que en amplios clr- 
culos de los artistas creadores existe el temor de que la 
creaciôn artistica podrla estorbarse por la experiencia 
consciente del mundo suprasensible del que la fantasia 
artistica recibe sus irnpulsos, y como lo aspira la ciencia 
espiritual a través del conocimiento suprasensible. Pero 
también es sabido que hombres de naturaleza artistica 
quienes por su producciôn artistica se aproximan a lo 
que aparece como irradiando del mundo suprasensible, 
experimentan, dentro del actuar por su fantasia crea- 
dora, algo asi como clarividencia. Poetas de cuentos de 
hadas u otras individualidades del campo de las artes, 
quienes ante todo ouieren expresar lo que del mundo su- 
prasemible irradia hacia el mundo de los sentidos, saben 
de f’guras aue les son perceptibles, pero que realmente 
son de mdole espiritual, de modo que ellos tienen la 
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sensaciôn de estar en contacto con esas figuras del arte, 
o bien, de que éstas guardan relaciôn unas con otras. Si 
existe plena conciencia que en todo momento permite 
independizarse de lo que como vision se présenta, tam- 
bien la ciencia espiritual puede hablar de clarividencia, 
con respecto a taies casos. Hay que reconocer que exis- 
ten puntos de contacto entre la creaciôn y la fantasia 
artlstica, por un lado, y por el otro la conciencia vi¬ 
dent© capaz de situarse en el mundo del espiritu, sobre 
la base del conocimiento. A pesar de ello se opina que 
fiente a la concepciôn cientifico-espiritual, como aqui 
se da a entender, el artista no deberia dejarse quitar 
la originalidad por lo que conscientemente se recibe 
del mundo espiritual. Tal pensar no toma en conside- 
racisn lo esencial de la relaciôn entre la fantasia artis- 
tica y la percepciôn clarividente del mundo del espi¬ 
ritu; pues como percepciôn clarividente nos referimos 
aqui a la que exclusivamente se desarrolla por la acti- 
vidad animica, totalmente independiente del instru¬ 
mente flsico-sensible. En esta conferencia no puedo 
explicar cômo es posible que el aima, libre del cuerpo, 
pénétra en el mundo espiritual; pero primero quiero 
mencionar que en el présente al investigador espiritual 
antroposôfico. la afinidad y las relaciones entre la ver- 
dadera creaciôn artistica y el placer estético, por un 
lado, y la genuina y verdadera clarividencia, por el otro, 
le interesan mas que la relaciôn de esta ultima con los 
estados visionarios anormales, los que, si bien se quiere 
llamarlos clarividencia, solo se basan en estados corpo- 
rales, y no son experiencias puramente anlmicas. Em- 
pero, a fin de poder comprender la efectiva afinidad 
entre la fantasia artistica y la clarividencia, es nece- 
sario considerar lo que en el sentido mas estricto de 
la palabra constituye la diferencia entre ambas, y esto 
es algo de mucha importancia. 

El que esta creando a través de la fantasia artistica, 
no ha de captar y reproducir en si mismo el mundo sen- 
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sible exterior, como ësto es el caso en la percepciôn 
sensible comûn y en el pensar sobre lo percibido, sino 
que ha de transformarlo, de idealizarlo, o como uno 
quiera que se lo llame. Lo que importa no es la doctrina 
respectiva, pues no importa si se es impresionista o 
expresionista, pues en todo lo artistico rige un transfor¬ 
mer de lo que los hombres comunmente copian de la 
realidad. Pero en la creaciôn artistica permanece vivien- 
ta lo que se puede llamar: percibir el mundo exterior. 
El artista se atiene a la percepciôn del mundo exterior. 
En la creaciôn artistica permanece intacta la imagen 
de las representaciones de acuerdo con la percepciôn 
exterior, como asimismo se mantiene lo que con ello se 
relaciona en el recuerdo, en la memoria. Todo lo que el 
artista ha captado en la vida, sigue ejerciendo efecto 
en lo subconsciente, y cuanto mas vivazmente sigue 
viviendo^ en el aima lo que en ella se ha depositado, 
tanto mas intensamente vivirâ en la fantasia del artista 
la production artistica como orientaciôn de la perso- 
nalidad hacia las impresiones sensoriales exteriores y 
la capacidad de representarse y recordarse lo percibido. 
Esto no ocurre en cuanto a lo que vive en la clarivi- 
dencia de la personalidad que por la vision suprasen- 
sible pénétra en el mundo del esplritu. Lo esencial con¬ 
siste en que solo se pénétra en el mundo del espiritu, 
si se logra hacer callar tanto la percepciôn sensible ex¬ 
terior como asimismo la representaciôn que conduce al 
recuerdo. En el conocimiento suprasensible tienen que 
callar enteramente el recuerdo, la memoria, la capaci¬ 
dad de percibir las impresiones sensoriales exteriores. 
Es ciertamente dificil hacer comprender a nuestros coe- 
tâneos que en cuanto a sus fuerzas latentes realmente 
es posible fortalecer al aima humana hasta tal punto 
que todavia existe la plena vivacidad de la vida animica, 
cuando queda suprimida la capacidad de tener represen¬ 
taciones y percepciones. Por esta razôn, si el conocimien¬ 
to se desarrolla metôdicamente, no se puede alegar que 
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en la clarividencia por voluntad solo se trata de algo 
parecido a la capacidad del recuerdo que sube de lo 
subconsciente. Para que, como investigador espiritual, 
se pueda penetrar en el mundo suprasensible, esencial- 
mente es necesario conocer el método que permite excluir 
la capacidad del recordarse tan completamente que el 
aima ünicamente viva en las impresiones del momento 
respectivo sin que con ellas se mezclen reminiscencias 
que surgen de lo subconsciente, de modo que el aima, 
con lo que expérimenta y se représenta, viva en un 
mundo en que ella trata de penetrar conscientemente de 
manera tal que nada permanece inconsciente. 

Si se tiene en cuenta que la llamada aspiraciôn teo- 
sôfica de carâcter mistico tiene el anhelo de llegar a toda 
clase de cosas vagas, nebulosas, se comprenderâ que con 
ello se confunde, incluso por parte de los que se tienen 
por adictos, lo que aqui se entiende por clarividencia. 
Pero lo que importa no es esto, sino lo que se entiende 
por la clarividencia a que nos referimos. 

Por lo expuesto se explica cuân diferentes son esta 
clarividencia y la creaciôn artistica. La una y la otra 
se basan en distintos estados y disposiciones animicos; 
pero el que aspira al conocimiento suprasensible en el 
sentido aqui indicado, harâ con el arte experiencias 
bien definidas. 

Empecemos con una experiencia cardinal. No es 
posible ser investigador espiritual todo el dia. desde 
temprano hasta la noche. La vision del mundo del espi- 
ritu esta sujeta a determinados momentos, y se es cons¬ 
ciente del principio y del fin del estado en que el aima 
pénétra en el mundo espiritual. Durante tal estado el 
aima es capaz, por la fuerza propia, de excluir totalmente 
la impresiôn de los sentidos exteriores, de modo que no 
existe nada de lo que hace que los sentidos exteripres 
perciban colores y sonidos. Precisamente a raiz del estar 
frente a la nada, se produce la percepciôn del mundo 
del espiritu. Quisiera decir: el clarividente puede borrar 
todo cuanto del mundo exterior le invade, todo lo que de 
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la memoria comün sube a la conciencia anîmica; pero no 
puede borrar, ni tampoco cuando él se situa en dicho 
estado, ciertas inxpresiones que le llegan de obras de 
arte, las que verdaderamente se originan en la fantasia 
creadora. No quiero decir que en taies estados el clari- 
vidente tenga de las obras de arte las mismas impresio- 
nes que el no vidente; éstas las tiene en los momentos 
no videntes. Pero en los momentos de la videncia le es 
posible borrar totalmente lo sensible, lo recordativo, con 
respecto al mundo exterior, pero no con relaciôn a una 
obra de arte que él percibe. 

Se trata de experiencias especificas, pues résulta que 
el clarividente tiene experiencias determinadas con res¬ 
pecto a las distintas artes. En virtud de los distintos efec- 
tos taies palabras como “el arte” pierden su significado 
comûn; y desde el punto de vista del conocimiento supra- 
sensible las distintas artes llegan a ser reinos separados 
entre si. La arquitectura aparece como algo distinto de 
la müsica, la pintura, etc. Empero, para comprender 
lo que es la experiencia clarividente trente al arte, es 
neeesario senalar que de un modo natural se présenta la 
pregunta : Si el clarividente tiene que suprimir las impre- 
siones del mundo exterior y lo que pertenece a la me¬ 
moria, ^qué es lo que le queda? 

En el aima vive entonces lo que de las très activi- 
dades animicas que la psicologia registra, siempre existe 
en el aima humana. No existen entonces el represen- 
tarse v el pereibir, pero si existen el sentir y el auerer, 
nero de una caracteristica totalmente distinta d a la que 
tenemos en la vida comün. No hay que confundir el cono¬ 
cimiento suprasensible con el nebuloso y sentimental 
internarse en el mundo espiritual, lo que ha de llamarse 
mfstica. Hay que tener présente que el conocimiento 
suprasensible, a pesar de que surge del sentir y querer, 
es algo distinto del sentir y querer. Ademâs hay que 
tener en cuenta que para el conocimiento clarividente 
el sentir y el querer tienen que obrar en el aima de tal 
manera que el aima esta en quietud, y que realmente 
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todo lo demâs del ser humano se halla en compléta 
quietud. Debe tener lugar lo que comünmente no rige 
con respecto al sentir y querer. El sentir y el querer 
tienen que desarrollarse con orientaciôn enteramente 
hacia adentro. Por lo comun los impulsos volitivos se 
desarrollan en manifestaciones hacia afuera; pero en la 
clarividencia no debe haber manifestaciones hacia afue¬ 
ra. El modo de obrar de los derviches y cosas parecidas 
son lo contrario del conocimiento del mundo espiritual. 

Al desarrollarse hacia adentro el sentir y querer, bro- 
ta de ellos una actividad animica, de agudos contornos. 
Brota una actividad del aima parecida a las formas de 
los pensamientos. El cuadro de los pensamientos comu- 
nes es pâlido, mientras que para el clarividente brota 
del sentir y querer algo objetivo que, sin embargo, no 
es menos decididamente impregnado de realidad que el 
pensamiento comun. 

Precisamente por las experiencias en relaciôn con 
el arte se puede caracterizar lo particular que al clari¬ 
vidente se le présenta a través de sus facultades animicas. 
Cuando él trata de imaginarse las formas y proporciones 
arquitectônicas, todos los secretos arquitectônicos, se 
sentira afin con esas proporciones y armonias, y con lo 
que en él, como clarividente, se desarrolla como un pen- 
sar bien distinto del pensar sombrio de la vida comün. 
Se podrîa decir que el clarividente desarrolla un pensar 
nuevo que mucho mâs que con otra cosa es afin con las 
formas segûn las cuales el arquitecto piensa y que se 
expresan en su obra. El pensar que rige en la vida comün 
no tiene nada que ver con la verdadera clarividencia. 
El pensar que obra en la clarividencia abarca en su expe- 
riencia creadora, el espacio. El clarividente sabe que con 
esas formas que son formas de pensamientos vivientes, 
él pénétra en la realidad suprasensible detrâs del mundo 
sensible, pero que le es necesario desarrollar dicho pensar 
que vive en formas espaciales. El vidente siente que en 
todo lo que se expresa en armonias de proporciones y 
formas, actüan voluntad y sentimientos emocionales. 
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En semejantes formas segün condiciones métricas y nu- 
méricas como las que viven en su pensar él llega a cono- 
cer las fuerzas del mundo y en virtud de ello siente 
la afinidad de su pensar con las formas creadas por el 
arquitecto. En cierto sentido al nacer en él una nueva 
vida de sentimientos —no la de la conciencia comün— 
se siente afin con las formas creadas por el arquitecto y el 
escultor. Para el conocimiento suprasensible nace una 
intelectualidad objetiva que piensa en formas espacialss 
que se encorvan y que se configuran por su propia vida. 
Se trata de formas de pensamiento por las cuales el aima 
del vidente se sumerge en la realidad espiritual; y se 
siente su afinidad con lo que vive en las formas del escul¬ 
tor. Se puede caracterizar el pensar y el nuevo sentir 
del clarividente si se toman en consideraciôn sus expe- 
riencias con la arquitectura y la escultura. 

Totalmente distintas son las experiencias del clari¬ 
vidente con respecto a la müsica y la poesia. Con la mü- 
sica el clarividente sôlo puede entrar en relaciôn si da 
un paso mas que a la estera que acabo de describir. Es 
cierto que del sentir y querer con orientaciôn hacia aden- 
tro en primer lugar se desarrolla la nueva intelectualidad. 
Se es capaz de penetrar en el mundo del espiritu por el 
hecho de tener la experiencia: ünicamente se pénétra 
por el obrar del aima que para ello no se sirve de nir>,guna 
organizaciôn corpôrea. Después se pasa al prôximo grado. 
Sôlo de un modo incompleto se penetrarla en el mundo 
espiritual si no se diera el paso al prôximo grado; éste 
consiste en que no solamente se desarrolla la referida 
intelectualidad espiritual sino que se llega a ser cons¬ 
ciente de hallarse fuera del cuerpo en la realidad espi¬ 
ritual de la misma manera como aqui se es consciente 
de estar situado en el mundo fisico, d; poner pie en suelo 
firme, del agarrar objetos, etc. Cuando se llega a ser 
consciente de hallarse en el mundo espiritual, y de pen¬ 
sar v sentir como acabo de describirlo se alcanza el gra¬ 
do de desarrollar un nuevo sentir y querer profundos; 
pero un querer en el mundo espiritual que no se ex- 
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presa en el mundo de los sentidos. Solo cuando se vive 
en este querer es posible tener ciertas experiencias con 
respecto a la mûsica y la poesia. 

Esto nos hace ver que con lo que se expérimenta 
fuera del cuerpo, sobre la base del nuevo sentir emocio- 
nal, especialmente tiene afinidad lo que a través del co- 
nocimiento suprasensible se expérimenta con la mûsica. 
En el estado clarividente se siente la mûsica de otra ma- 
liera que en la conciencia comûn: se la siente de tal 
modo que se esta unido con cada sonido, con cada me- 
lodia, y que con el aima se vive en el viviente ondear 
y sonar. El aima esta totalmente unida con los sonidos, 
como si fluyese dentro del ondear de los sonidos. Bien 
puedo decir que de Afrodita que emerge del oleaje del 
mar difîcilmente se obtiene un concepto tan preciso, 
tan plâstico, por otro medio que al tener présente la 
manera de cômo lo animico humano vive en el elemen- 
to musical y se emerge de éste, cuando se capta a si 
mismo a través de la clarividencia. 

Y como si Afrodita, emergiendo de la superficie del 
mar, fuese rodeada por seres que vuelan en el aire y 
que se le aproximan como mensajeros de lo viviente en 
el espacio, as! también para el clarividente se une lo 
poético con lo musical. Al sentirse con su aima como 
sacado de lo musical y, no obstante sintiéndose en él 
e idéntico con el mismo, se anade para el vidente lo 
poético a lo musical. Lo expérimenta intensamente, pero 
lo que él expérimenta dépende del grado de desarrollo 
de su clarividencia. En cuanto a la poesia ocurre algo 
singular. Por el lenguaje u otros medios de su arte el 
poeta expresa lo que para la facultad clarividente la 
obra poética révéla. Por ejemplo, una persona de la 
obra dramâtica que el poeta hace aparecer mediante la 
expresiôn de pocas palabras ,adquiere, por estas pocas 
palabras, la bien definida forma de imaginaciôn de una 
personalidad humana. He aqui la razon por la cual 
todo lo irreal, lo meramente enfâtico de la poesia; lo 
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que no es el producto de la fuerza creadora sino arti- 
ficial, impresiona al clarividente tan desagradablemen- 
te: en lo que no es poesia, y que solo enfâticamente 
trata de componer algo, él percibe la grotesca carica¬ 
tura. Mientras que lo escultôrico se le convierte en in- 
telectualidad espiritual, lo patético se transforma en es- 
cultura y en algo objetivo que el vidente tiene que ob- 
servar. El contempla lo veraz que ha sido formado se- 
gün las verdaderas leyes de la creaciôn, las mismas 
segûn las cuales obra la naturaleza, y él sabe separarlo 
estrictamente de lo que solo es el producto de la ima- 
ginaciôn comün de los que quieren hacer poesia sin 
tener la fantasia unida con las fuerzas creadoras del 
universo. Lo descripto es lo que se expérimenta con res- 
pecto a la poesia y la musica. 

De caracteristica singular es lo que el conocimien- 
to suprasensible expérimenta con respecto al arte pic- 
tôrico. Para el conocimiento suprasensible la pintura 
ocupa un lugar especial y ünico. Voy a compararlo con 
algo trivial: Asi como para el geômetra le es necesario, 
por medio de trazados y empleando el compas, dibujar 
lo meramente imaginado a fin de presentarlo grâfica- 
mente, as! también el clarividente se ve precisado con¬ 
vertir en un mundo concreto, lo experimentado sin 
forma en el mundo espiritual. Lo realiza experimen- 
tando intimamente lo as! vivido y convirtiéndolo en vi¬ 
sion interior, en imaginacion de substancia animica. 
Lo realiza creando en cierto modo la contraposiciôn 
de la pintura a través de su Intimo estado vidente crea- 
dor. El oint or va creando su fantasia apoyando las in¬ 
tima 1 ! fuerzas creadoras en la observaciôn sensorial, la 
crue él expérimenta segün la situaciôn dada. El llega 
desde afuera hasta el punto donde lo que vive en el 
espacio. lo transforma de tal manera aue ello se ex- 
presa en lineas, formas y colores: lo conduce hasta pre¬ 
sentarlo como vision pictôrica exterior. El clarividente 
llega desde el lado opuesto. El densifica lo oue hav en 
su actividad vigente, hasta darle color en lo animico; 
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él imprégna de colores —como ilustrândolo interior- 
mente— 10 que de otro modo es sin color; él va creando 
imaginaciones. Es preciso imaginarse de la justa ma- 
nera que aquello que el pintor trae de un lado, esta 
llegando del lado opuesto en lo que el clarividente créa 
desde lo interior hacia afuera. 

Para formarse una idea de lo expuesto, recomiendo 
leer los conceptos fundamentales de los ûltimos capi- 
tulos de la “Teoria de los colores”, de Goethe, sobre 
el efecto moral-sensible de los colores, donde él dice 
que cada color provoca un determinado estado anlmico. 
El clarividente expérimenta este estado de ânimo como 
lo ültimo, mediante el mismo él colorea lo que de otro 
modo no tendrla ni color, ni forma. Cuando el vidente 
habla del auréola o algo parecido, refiriéndose a co¬ 
lores con respecto a lo que percibe, hay que tener pré¬ 
sente que él describe el matiz de lo que con dicho es¬ 
tado animico siente interiormente. Cuando el vidente 
dice que lo percibido es de color rojo, él expérimenta 
lo que comünmente se siente al percibir el color rojo; 
lo que él expérimenta es lo mismo que la percepciôn 
del rojo, pero en sentido espiritual. 

Lo que el clarividente percibe es lo mismo que lo 
que el artista hace aparecer en el lienzo, pero visto 
desde distintos lados de observaciôn; y de esta manera 
el pintor se encuentra con el vidente. Este encuentro 
es una experiencia notable y significativa, la que per- 
mite considerar el arte pictôrico como variante espe- 
cial del conocimiento suprasensible. Esto se evidencia 
principalmente con respecto a un fenômeno que para 
toda aima humana ha de convertiras en un problema 
especial: el encarnado, el color de la epidermis humana 
que en verdad, para el que trata de penetrar en lo in- 
timo de semejantes cosas, se présenta como algo mis- 
terioso e interesante a la vez, algo que permite obser- 
var profundas condiciones naturales y espirituales. El 
clarividente siente el encarnado de una manera espe- 
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cial. Al respecto quisiera llamar la atenciôn sobre lo 
que sigue. 

Cuando se habla del vidente, o de la darividencia, 
la gente piensa que esto se refiere a lo absurdo de unos 
pocos, algo totalmente fuera de la vida comün. Pero 
no es asi. Lo que seriamente es vision clarividente existe 
siempre en la vida. No podriamos cumplir con lo que 
exige la vida, si todos no fuéramos clarividentes para 
determinadas cosas. Es de suma importancia el hecho 
de que el verdadero clarividente no habla de algo fuera 
de la vida, sino de lo que en cierto sentido aumenta 
el valor de la misma. ^Cuando somos clarividentes den- 
tro de la vida comün? Somos clarividentes en un caso 
que en nuestro tiempo no se aprecia de la justa ma- 
nera porque debido a la concepciôn materialista se ha 
llegado a ideas absurdas con respecto a cômo se capta 
el yo ajeno, como si se tratara de un cuerpo extrano. 
En nuestro tiempo ya existen hombres que dicen; solo 
por una conclusion subconsciente notamos que existe 
el aima de otro yo humano. Percibimos el ôvalo del 
rostro, las demâs lineas de un ser humano, el color de 
su rostro, la forma de los ojos. Percibiendo semejante 
aspecto corporal, estamos acostumbrados a eneontrar- 
nos frente a un hombre, y por ello hacemos la deduc- 
ciôn analôgica que dicha forma es la de un ser humano. 
Pero el conocimiento suprasensible nos muestra que 
no es asi. Lo que el hombre nos présenta como figura 
humana y el matiz correspondiente, es una suerte de 
percepciôn, lo mismo que la percepciôn del color y la 
forma de un cristal. Color, forma y superficie de un 
cristal se imponen como lo que son; la superficie y el 
matiz del hombre se hacen desaparecer a si mismos; 
dicho idealmente: se tornan transparentes. Espiritual- 
mente se borra la percepciôn de la otra persona: perci¬ 
bimos espontâneamente al aima ajena. Se produce un 
aspontâneo situarse en el aima ajena, un misterioso, 
maravilloso proceso animico, cuando con nuestro pro- 
pio ser humano estamos frente a otro hombre. Real- 
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mente tiene lugar un salirse del aima, un pasar al otro 
hombre. Se trata de una clarividencia que siempre y 
por doquier existe en la vida. Este modo de experimen- 
tar clarividencia esta en intima relaciôn con el enigma 
del encarnado. De ello se percata el elarividente al ele- 
varse al mas dificil problema; esto es: percibir por la 
clarividencia el encarnado. Para la percepciôn comün 
el encarnado es algo firme; para el elarividente se pré¬ 
senta como cambiante en si mismo. El vidente percibe 
el encarnado no como algo concluido, sino como un es- 
tado intermedio entre dos distintos. Si el elarividente 
se concentra en el matiz del hombre, percibe una osci- 
laciôn constante entre el palidecerse y una suerte de 
sonrojarse, un sonrojarse que es superior al comun y 
que para el vidente se transforma en una especie de 
radiaciôn calôrica. Estos son los dos casos extremos 
entre los cuales oscila el matiz del hombre, con el en¬ 
carnado en el medio, y ello se présenta al vidente como 
una constante vibraciôn. Por el palidecer el elarivi¬ 
dente comprende lo caracteristico del hombre, el ser 
interior, el ânimo y el intelecto; y por el sonrojarse 
se llega a conocer el carâcter del hombre en cuanto a 
sus impulsos volitivos, y en qué relaciôn estâ con el 
mundo exterior. Tiene lugar una vibraciôn de lo que, 
en un grado superior, es el intimo carâcter del hombre. 

No hay que imaginarse que la clarividencia consis¬ 
te en el “desarrollo” del hombre con el resultado de que 
lixego se percibe espiritualmente a todos los hombres 
y todas las cosas. Antes bien, el camino para penetrar 
en el mundo espiritual es de gran diversidad y com¬ 
ole jidad; y para el conocimiento de lo intimo del hom¬ 
bre ajeno, el problema principal estriba en el secreto del 
encarnado. 

, -^ or ï° expuesto se ve que el elarividente frene las 
mas diversas experiencias en relaciôn con las artes. Pero 
todavia existe^ una variaeiôn que se produce t>or algo 
que nos ensena de qué manera la clarividencia se si¬ 
tua en la vida: su relaciôn con el lenguaje humano. 
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En realidad el lenguaje no tiene forma ûnica, sino 
que vive en très esteras distintas, una de otra. En pri¬ 
mer lugar el lenguaje acusa un estado que le da el 
carâcter de instrumente para el entendimiento entre 
los hombres y en las ciencias. Puede llamarse paradô- 
jico lo que siente el clarividente a este respecto; sin 
embargo, se trata de una experiencia real: este modo 
de emplear el lenguaje como medio de entenderse y de 
expresiôn para las ciencias intelectuales comunes, lo 
siente el clarividente como una suerte de menosprecio, 
e incluso una degradaciôn a algo que por su mâs inti¬ 
ma naturaleza el lenguaje no es. La clarividencia llega 
a otro concepto, pues el lenguaje es el instrumento por 
el que un pueblo vive en comunidad. Lo que vive en 
el lenguaje al darle diversas formas en sus matices del 
sonido, etc., constituye, mirândolo correctamente, un 
elemento artistico. El lenguaje como medio de expre¬ 
siôn del carâcter de un pueblo, es un arte; y el modo 
de crear por medio del lenguaje, es creaciôn artistica 
en comün, del pueblo que habla el respectivo idioma. 

Se dégrada el lenguaje al emplearlo como medio 
de comunicaciôn cotidiana. Quien posea sentido para 
lo que vive en el lenguaje y se manifiesta en lo sub¬ 
consciente, sabe que la fuerza creadora del lenguaje es 
afin con lo poético, con el arte en general. Quien posea 
naturaleza artistica, lo siente como algo desagradable, 
si fuera de lo necesario al lenguaje se le hace caer en 
la esfera de la comunicaciôn comün. Christian Mor¬ 
genstern ténia tal sentido. No vacilaba en echar el puen- 
te entre el arte y la clarividencia, no ténia la creencia 
de que por el hecho de penetrar en el mundo espiritual 
se pierde la espontaneidad artistica; él sentia que su 
don poético era afin con lo plâstico y lo arquitectônico. 
Expresando sus sentimientos con respecto al lenguaje, 
y caracterizando la charlataneria como uso impropio 
del lenguaje, él dice: “La charlataneria siempre provie- 
ne de la incertidumbre con respecto al sentido y valor 


132 



de cada palabra. Para el charlatan el lenguaje es una 
cosa nebulosa. Pero el lenguaje toma su venganza a 
través de la nebulosidad”. Hay que comprender lo que 
ha sentido Morgenstern como la fuerza creadora lin- 
giilstica y que, cuando en la prosa el idioma llega, a 
ser medio de comunicaciôn, se produce su degradaciôn 
a mero objeto. 

Como tercera estera de lo que el vidente expérimen¬ 
ta con el lenguaje se caracteriza lo que se vive en el 
mundo espiritual. Lo que alli se percibe no se lo ex- 
presa directamente por medio de palabras, de modo 
que el entendimiento con el mundo exterior se torna 
dificil, pues la mayoria de la gente piensa teôricamente 
y, en cuanto al contenido, en palabras, y no puede 
imaginarse una vida animica que trasciende la estera 
de las palabras. Por lo tanto, quien con el sentmiento 
vive en el mundo espiritual, lo siente como algo for- 
zoso verter lo que él expérimenta en el lenguaje ya 
formado. Pero por el hecho de hacer callar lo que co- 
munmente existe en el idioma —la capacidad del re- 
presentarse y del recordarse— le es posible suscitar en 
si mismo las fuerzas creadoras lingüisticas. aquellas 
fuerzas creadoras que al formarse el lenguaie obraban 
dentro de la evoluciôn de la humanidad. El clarividente 
tiene que despertar en si mismo el estado del aima de 
cuando el lenguaje se formô; y le es preciso desenvol- 
ver la doble actividad: configurar en su interior lo es¬ 
piritual aue él ha percibido, y sumergirse en el espiritu 
creador del lenguaje de tal manera que logre unir las 
dos cosas. En virtud de ello. es importante comprender 
que las palabras del clarividente tienen que captar.se 
de otra manera que comûnmente se captan palabras. 
Para lo aue el clarividente quiere comunicar tiene que 
servirse del lenguaje, pero de tal manera que éî hace 
resurgir el proceso creador del lenguaje, lo que le es po¬ 
sible por medio de las fuerzas formativas del lenguaje. 
Por esta razôn es importante que él forme la palabra 
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hablada. Esto lo realiza acentuando ciertas expresiones 
en mayor o menor grado, o comunicando ciertas cosas 
primero y otras mas tarde o bien mencionando algo de 
paso a modo de ilustraciôn. Se requiere una técnica es- 
pecial con el fin de verter en el lenguaje verdades espi- 
îituales y para dar expresiôn a lo que vive interiormen- 
te. A raiz de ello es necesario que se tome en considera- 
cion el ‘ como” el clarividente se expresa, no solamente 
el contemdo de lo que él dice. Lo que importa es que 
el vidente primero dé forma y luego como él expresa 
las cosas, principalmente lo referente al mundo del 
espiritu, no solamente el qué de lo que él dice. Debido 
a que esto raras veces se toma en consideraciôn, y pues- 
to que los hombres solo recuerdan el significado comün 
de las palabras, no se le comprende bien al clarividente. 
Por lo tanto él debe —todo esto se entiende relativa- 
mente— desarrollar la capacidad de la creaciôn ling üis - 
tica, a fin de expresar lo suprasensible por la manera 
de como el se expresa. Cada vez mâs sera necesario 
tener présente: lo que importa no es el contenido de 
lo que se dice, sino que lo importante es que por la 
manera de cômo el clarividente se expresa, se tenga 
la viviente impresiôn de que él esta hablando desde el 
mundo espiritual. En virtud de ello, ya en la vida co- 
mun el lenguaje mismo es un elemento artlstico. In- 
cluso con el lenguaje el clarividente guarda una rela- 
cion especial. 

Ahora surge la pregunta: qué se debe que exis- 

ten semejantes contactes entre el clarividente y el artis- 
ta? jA qué se debe que en el fondo el clarividente no 
puede abstenerse de la impresiôn que le causa una obra 
de arte? Esto se origina en que en la obra de arte se 
présenta algo que es afin con el conocimiento supra- 
sensible, pero en una vestidura diferente; tiene su ori- 
gen en que la vida anîmica humana es mucho mâs 

compleja de lo que la ciencia aetual es capaz de ima- 
ginarse. 

Quisiera explicarlo desde otro punto de vista, don- 
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de aparentemente se habla en sentido cientifico, y que 
tiene que ver con algo que cada vez mas deberâ desen- 
volverse a fin de tender el puente entre la captaciôn co- 
mûn de la realidad, por un lado, y por el otro, lo que 
se expérimenta en la fantasia artistica y el conocimien- 
to suprasensible. Quiero preguntar: <A qué se debe que 
por su création y desde su interior el müsico es capaz 
de producir lo que vive en sus sonidos? 

A este respecto hay que tener présente que se trata 
de algo todavia abstracto en cuanto a lo que comün- 
mente se llama conocimiento de si mismo. Incluso lo 
que en este campo los mlsticos o los teôsofos nebulosos 
se imaginan es algo muy abstracto. Si se créé sentir 
lo divino en el aima, se trata de algo poco claro, total- 
mente nebuloso, considerândolo desde la verdadera y 
concreta clarividencia. Se nota claramente que por un 
lado el hombre tiene su experiencia interior, sus pensa- 
mientos, sentimientos, impulsos volitivos; en ello se su- 
merge y lo llama mistica, filosofia, ciencia. En cambio, 
si se aprende a conocer lo viviente, se sabe: todo eso 
es demasiado tenue, aun cuando se trata de darle mâs 
firmeza interior. Siempre se fluctua, incluso con la mis¬ 
tica interna, fuera de la realidad, sin estar verdadera- 
mente en ella; solo se experimentan reflejos interiores, 
efectos de la realidad, ni tampoco se vive en la realidad 
a través de la concepciôn comun de la naturaleza, tren¬ 
te a los procesos materiales. 

Tiene razôn Du Bois-Reymond cuando dice que la 
concepciôn de la naturaleza jamâs llegarâ a compren- 
der lo que trasguea en el espacio. Cuando el natura- 
lista habla de la materia en el espacio, hay que tener 
présente que no se llega a conocer la existencia de la 
misma a través de nuestra bûsqueda de la realidad. 
Para la conciencia comun siempre sera asi que por un 
lado t°nemos la v ; da interior aue no llega a conocer 
la realidad: por el otro lado estâ la realidad exterior 
que nara la vida interior no se révéla. Entre el nno y 
la otra hay un abismo. Este abtsmo, al que se debe co- 
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nocer, es un obstâculo para el conocimiento humano. 
Y no hay otra posibilidad de superarlo que por el des- 
arrollo en el aima de la vision suprasensible, vision co- 
mo acabo de describirla en su relaciôn con lo artistico. 

Al desarrollarse esa vision se produce una relaciôn 
exterior consigo mismo y con la realidad material, la 
que existe como cuerpo. El cuerpo Uega a ser algo nue- 
vo, ya no sigue siendo lo insensible que no se adapta 
a lo interior. Lo interior no sigue siendo lo fluctuante 
fuera de la realidad, sino que dentro de la propia cor- 
poralidad se imprégna con lo que en el cuerpo tiene 
existencia material. Pero todo cuanto existe material- 
mente, contiene existencia espiritual. 

Tratemos de considerarlo con respecto al arte mu¬ 
sical. Cuando el hombre se forma representaciones mu¬ 
sicales u otras, y cuando percibe algo con la conciencia 
comün, se producen estados complejos en su interiori- 
dad corpôrea; él no sabe nada de los mismos, pero tie- 
nen lugar. La conciencia clarividente llega a percibir 
ese complejo y maravilloso proceso corpôreo interior. 
Con el espirar, el liquido cérébral que por lo demâs se 
halla dentro del cerebro, se vierte en el canal medular 
y pénétra hacia abajo, empujando la sangre hacia las 
venas del abdomen, mientras que al aspirar todo es 
impulsado hacia arriba. Tiene lugar un ritmo mara- 
villoso acompanando a todo nuestro representar y per¬ 
cibir. Esta respiraciôn, esta plâstica con su ritmo, va 
penetrando y saliendo del cerebro. Tiene lugar un pro¬ 
ceso aue ejerce su efecto dentro de las vivencias huma- 
nas. Es algo que sucede en lo subconsciente y de lo 
cual el aima participa. Con respecto a estas cosas la 
fisiologia y biologia de nuestro tiempo no saben casi 
nada: pero esto sera un amplio campo de la ciencia 
del futuro. 

En tiempos pasados que ya no pueden ser los nues- 
tros, se debia buscar de otra manera la vida espiritual. 
Pero ha pasado el tiempo de buscar segün el modo in- 
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dio-onental la ciencia espiritual; esto es algo que mâs 
tarde se puede estudiar, pero es erronea la creencia de 
que haga falta remontarse a métodos hindües, lo que 
no es 10 adecuado para nuestra època, pues inducina 
a error a la humanidad. Nuestros métodos son mucho 
mâs intelectuales, lo que no impide estudiar lo que bus- 
caba el antiguo hinduismo. En el hinduismo gran parte 
del discipulado para el conocimiento superior consistia 
en la bien ordenada respiraciôn ritmica: fue su inten- 
ciôn regular el proceso respiratorio. Si esto se compara 
con lo ahora expuesto se descubrirâ que el discipulado 
de la doctrina yoga, por el intimo sentir de la via respi- 
ratoria queria experimentar lo que acabo de relatar. 
El hindu llegaba a tal experiencia, tratando de sentir 
el proceso respiratorio en su alternativa fluctuante. 

Nuestros métodos son distintos. Quien lo mire con 
la debida comprensiôn encontrarâ que ya no correspon¬ 
de experimentar las funciones orgânicas de esa manera 
fisica, sino que a través de la meditaciôn debemos cap- 
tar, sobre la base del intelecto, lo que fluye hacia abajo, 
y por los ejercicios de la voluntad, lo que fluye hacia 
arriba, tratando de esta manera de contraponernos con 
nuestra vida animica a esa corriente y de sentirla en 
su fluir hacia arriba y hacia abajo. 

En esto se basa un cierto progreso de la evoluciôn 
de la humanidad. Se trata de algo desconocido por las 
ciencias y la conciencia cotidiana; pero en lo profundo 
lo sabe el aima. Lo que de esta manera el aima sabe 
y expérimenta, puede elevarse, en condiciones especia- 
les a la conciencia. Y esto sucede si con relaciôn a la 
müsica el hombre posee una naturaleza artistica. Co¬ 
rn o sucede esto? 

En la condiciôn humana corriente, la que también 
podria llamarse el estado burgués, existe una intensa 
relaciôn de lo animico-espiritual con lo fisico-corpôreo: 
lo animico-espiritual estâ fuertemente ligado con los 
procesos que ahora hemos descripto. Si existe un equi- 
librio inestable, de modo que lo espiritual-animico se 
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desliga, tal constitution que se debe a lo Intimo del 
destino, hace que se tenga talento o sensibilîdad mu¬ 
sical. A la condition inestable se debe el especial ta¬ 
lento artlstico, también en otros campos. El que posea 
ese talento es capaz de elevar a la conciencia lo que 
por lo comun solo tiene lugar en lo profundo del aima, 
pues en lo hondo del aima todos somos artistas mu¬ 
sicales. El que vive con el equilibrio estable no puede 
sacar lo que alll tiene lugar: no es artista. En cambio, 
el que se halle en el equilibrio inestable —a este res- 
pecto el pédante cientifico podrla hablar de degene- 
raciôn—, repito: quien se encuentre con el equilibrio 
inestable, tanto en lo anrmico como en lo corpôreo, 
sacarâ en mayor grado, ya sea de un modo sombrio o 
claro, lo que sucede en el ritmo interior, y le darâ for¬ 
ma por el material sonoro. Si observamos la corriente 
de las olas nerviosas de abajo arriba hacia el cerebro, 
nos encontramos primer o trente a lo que caracteriza- 
mos como lo musical. 

La manera de como el nervio Visual se extiende 
por el ojo, como el mismo estâ en relation eon los vasos 
sanguineos, esto es algo que permanece en lo subcons¬ 
ciente. En ello sucede algo que se borra cuando el 
hombre estâ frente al mundo sensible exterior, Pero lo 
que tiene lugar entre las olas nerviosas y los sucesos 
sensibles, siempre ha sido un poeta; en ello vive un 
poeta en todo hombre. Y del hecho de como es eî equi¬ 
librio entre el aima y el cuerpo, dépende si lo que su¬ 
cede abajo, permanece alll, o si se logra elevarlo, ver- 
tiéndnlo en lo poétieo. 

Volvamos a considerar el proceso de la espiraciôn, 
la ola que va hacia abajo y que da contra la ramifica- 
ciôn de la ola sangulnea. En ello se exnresa un colocar- 
se de nuestro propio equilibrio en el equilibrio del mun¬ 
do cîrcundante. A este respecto es especialmente fuerte 
lo jme se exnerimenta en lo subconsciente al pasar el 
nmo de su estado del arrastrarse al equilibrio er<ruido, 
lo aue es una grandiosa experiencia subconsciente. Lo 
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que en el simio solo existe en forma caricaturesca, pero 
que para lo humano adquiere importancia: el hecho 
de que la linea a través del punto central del cuerpo 
viene a concurrir con la linea del centro de gravedad, 
esto es efectivamente una grandiosa experiencia inte- 
rior: inconscientemente se expérimenta la rëlaciôn 
arquitectônico-plâstica. Al encontrarse hacia abajo la 
ola nerviosa con la corriente sanguinea, se expérimenta 
inconscientemente arquitectura, lo escultôrico; y por 
condiciones inestables o estables se lo eleva en cierto 
grado, dândole forma. 

El arte pictôrico y lo que en él se expresa, se ex¬ 
périmenta en lo interor, donde la ola nerviosa se en- 
cuentra con la ola sanguinea. El proceso artistico es 
consciente, pero los impulsos son inconscientes. La 
clarividencia se sumerge conscientemente en lo que 
como impulso y experiencia interior es la base de la 
fantasia artistica; una experiencia que no se debe ca- 
racterizar tan abstractamente, como ahora se suele 
hacerlo, sino tan concretamente que cada fase como tal 
vuelva a expresarse en la configuraciôn del propio 
cuerpo. En tiempos antiguos verdaderamente se ha sen- 
tido que en cuanto a la arquitectura, cada forma, cada 
proporciôn existe en el propio situarse en el mundo 
exterior. La arquitectura antigua se origina en otro mo¬ 
do de sentir esas proporciones que la arquitectura gô- 
tica, pero ambas se basan en el sentir de las condicio¬ 
nes del equilibrio propio en su relaciôn con las del 
macrocosmos. Esto nos ensena que en su propia confi¬ 
guraciôn el ser humano es el trasunto del macrocosmos. 
Y debido a ello el cuerpo ha sido llamado el templo del 
aima. Hay mucha verdad en taies expresiones. En virtud 
de lo expuesto se puede decir: Las fuentes de que se 
inspira el artista verdadero, quien se apoya en la reali- 
dad, son en el fondo las mismas de que también se 
sirve el clarividente; solo que para él aparece en la 
conciencia lo que en su efecto tiene que parmanecer 
impulso, mientras que, cuando el impulso queda en lo 
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subconsciente, se trae arriba por el efecto del misrno, 
lo que el artista hace aparecer para la percepciôn. 

Esto nos muestra que se trata de experiencias hu- 
manas separadas entre si, y que no se fundamenta el 
temor de que por la clarividencia pudiera perderse la 
originalidad del artista. La clarividencia se desarrolla 
con relaciôn a los mismos estados que también se 
observan en la creaciôn artistica y en el placer esté- 
tico, pero ambas esteras no pueden estorbarse recipro- 
camente, si se las expérimenta adecuadamente. Todo lo 
contrario. 

Vivimos en la época en que la humanidad tiene que 
cobrar cada vez mas conciencia de su ser, y tornarse 
cada vez mas libre. A raiz de ello, el artista misrno tiene 
que proyectar luz sobre la naturaleza del arte, para 
tender el puente entre el arte y la clarividencia, las que 
entre si no se estorban. 

Es comprensible que el artista lo sienta perturba- 
dor si la ciencia del arte se desenvuelve segün el mo- 
delo de las ciencias naturales modernas, o de la esté- 
tica intelectual, como en nuestro tiempo se la concibe. 
Todavia no existe la ciencia sobre la base del conoci- 
miento que por la clarividencia pénétra en el arte ver- 
dadero; pero llegarâ el tiempo en que los artistas ya 
no la sentirân como algo que estorba, sino que fecunda. 

El que trabaja con el microscopio sabe cômo se 
debe procéder para percibir bien. As! como primero se 
adquiere la capacidad para usar el microscopio correc- 
tamente —pues la percepciôn interior estimula la ex- 
terior. no la obstaculiza— as! también llegarâ el tiempo 
en que la verdadera clarividencia influirâ favorablemen- 
te sobre la capacidad productora elemental del artista. 

A veces no se comprende bien lo que es la clarivi¬ 
dencia. porque la gente se imagina la ciencia v el co- 
nocimiento espirituales como demasiado parecidos a la 
ciencia y el conocimiento de lo sensible; y cuando se 
interesa por la ciencia e,spiritual ocurre que se siente 
desilucionada: no encuentra respuestas cômodas a sus 
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preguntas triviales, sino que se le presentan otros mun- 
dos que suelen llevar en si enigmas mâs profundos que 
los del mundo sensible. Por la introducciôn en la cien- 
cia espiritual surgen nuevos enigmas que no se solucio- 
nan teôricamente, sino que tienden a solucionarse por 
si mismos dentro del proceso de la vida, haciendo sur¬ 
gir nuevos misterios. Si se llega a unificarse con este 
proceso viviente, se mantiene la afinidad con el arte. 
F. Hebbel (1813-63) exige que haya conflictos que de- 
ben quedar sin soluciôn, y lo siente poco adecuado que 
F. Grillparzer (1791-1872), a pesar de la belleza de su 
obra, hace que los conflictos se solucionsn por la inte- 
ligente exposiciôn del autor. 

La verdadera clarividencia no conduce a respues- 
tas baratas, sino que créa concepciones del mundo, ade- 
mâs de las ya existentes en el campo de lo sensible. 
Artistas que penetran en lo profundo ya lo sintieron. En 
uno de sus libros Christian Morgenstern dice que para 
acercarse realmente a lo espiritual, como lo puede ha- 
cer el artista, es preciso hacer suyo lo que ya ahora, a 
través del conocimiento suprasensible, se puede com- 
prender de lo divino-espiritual. Lo expresa asi: “Quien se 
limita a sumergirse con los sentimientos en lo que en 
el présente se puede saber de lo divino-espiritual, en 
lugar de penetrar en ello con el conocimiento, se parece 
al analfabeto que toda la vida duerme con el catôn bajo 
el cabezal”. 

Esto caracteriza el punto en que se halla nuestra 
cultura. Si se es capaz de tomar en consideraciôn lo 
que a nuestro tiempo le hace falta, se ha de llegar, al 
igual que Morgenstern, a la impresiôn: Con respecto al 
conocimiento clarividente no se debe permanecer anal¬ 
fabeto. Como artista hay que estar en relaciôn con el 
conocimiento clarividente. Asi como es importante que 
el elemento clarividente ilumine la creaciôn artistica, 
lo mismo sera de importancia que la clarividencia de 
carâcter filisteo, que no tiene nada de sensibilidad 
artistica, antes bien, falta de tal sensibilidad, se deje 
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fecundar por el gusto artistico. Para el verdadero co- 
nocedor del espiritu del future, en lugar de toda clari- 
videncia patolôgica, es lo mâs importante que pueda 
tenderse el puente entre el arte y la clarividencia ver- 
dadera. 

Quien llegue a comprenderlo sabe que sera para el 
bien de la humanidad del présente y del future, si cada 
vez mâs se busca lo espiritual, el conocimiento espiri- 
tual. La luz de la clarividencia tiene que iluminar el 
arte, para que el calor y la grandiosidad del arte pueda 
fecundar la vastedad y la magnitud del horizonte de 
la clarividencia. Esto es necesario para el arte que se 
propone penetrar en la verdadera existencia como la 
tenemos que crear para poder cumplir las grandes 
tareas que desde profundidades indefinidas cada vez 
mâs han de surgir para la humanidad. 
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LO SENSIBLE-SUPRASENSIBLE. CONOCIMIENTO 


ESPIRITUAL Y CREACION ARTISTICA 


Viena, l 9 de junio de 1918 


Algunos de nuestros miembros que estuvieron pré¬ 
sentes al pronunciarse en Munich las conferencias sobre 
la relaciôn entre la ciencia espiritual y el arte, expre- 
saron la opinion de que también aqui en Viena se de- 
biera hablar sobre ese tema. Al accéder a tal pedido les 
ruego considerar lo que en esta conferencia voy a dar 
como una exposiciôn sencilla de observaciones mâs bien 
aforisticas acerca de la relaciôn «ntre lo que puede 11a- 
marse clarividencia moderna a que aspira la ciencia 
espiritual de orientaciôn antroposôfica, por un lado, y 
por el otro, la creaciôn artlstica y la naturaleza del pla¬ 
cer estético. 

Con respecto a consideraciones como las que me 
propongo hacer, existe ante todo un cierto prejuicio —y 
los prejuicios no siempre son infundados— existe un 
prejuicio fundado con respecto al entendimiento de que 
la creaciôn y el sentimiento artistico no quieren ocu- 
parse con ninguna concepciôn o ciencia del arte. Y mu- 
chisimos de los que viven dentro de lo artistico opinan 
que en realidad ellos perjudican lo elemental de la crea¬ 
ciôn y el sentimiento artistico, si de alguna manera 
relacionan determinados pensamientos, conceptos, ideas, 
con lo que como artista se expérimenta. De todos mo- 
dos creo que con respecto a lo que se puede llamar esté- 
tica abstracta y cientifica en sentido corriente, dicho 
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prejuicio se justifica. Pienso que no sin razôn el pen- 
samiento artistico rehuye dicha ciencia, porque el ver- 
dadero sentimiento artistico sufre menoscabo por la 
influencia de todo cuanto conduce a una consideraciôn 
cientifica en el sentido corriente. 

Pero por otra parte vivimos en una época en que 
a raiz de cierta necesidad histôrica universal, hay que 
elevar a la conciencia mucho de lo que hasta ahora ha 
podido obrar en el hombre inconscientemente. Del mismo 
modo a que no podemos, como en tiempos pasados, con- 
siderar bajo el aspecto del mito las relaciones sociales 
entre los hombres, sino que por el curso de la evoluciôn 
de la humanidad forzosamente tenemos que recurrir 
a los impulsos del devenir histôrico, si queremos cono- 
cer la naturaleza de la estructura y la vida social, asi 
también es necesario elevar a la conciencia mucho de 
lo que justificadamente de un modo mâs o menos cons¬ 
ciente o inconsciente se habia buscado en lo instintivo 
de la fantasia humana y elementos parecidos. Cierta- 
mente, esto se elevaria a la conciencia, aun cuando no 
lo quisiéramas. Pero haciéndolo de una manera opuesta 
al progreso creativo, se produciria lo que, por cierto, 
deberia evitarse: el menoscabo de lo intuitivo-artistico, 
o sea, el menoscabo que precisamente debiera excluirse 
de lo viviente-art : stico. 

Estoy hablando, no como estético, no como artista, 
sino como représentante de la investigaciôn cientifico- 
espiritual, como représentants de un concepto del mun- 
do que tiene el convencimiento de que a medida que 
la evoluciôn de la humanidad va progresando, cada 
vez mâs llegarâ a penetrar con el conocimiento en el 
verdadero mundo espiritual en que se basa nuestro 
mundo sensible. No estoy hablando de alguna especu- 
laciôn metafisica, ni tampoco de alguna filosofia, sino 
de lo que quisiera llamar experiencia suprasensible; y 
creo que no pasarâ mucho tiempo hasta que se llegue 
a comprender que la mera especulaciôn filosôfica y toda 
aspiraciôn lôgica o cientifica son inadecuadas para 
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penetrar en las regiones espirituales. Creo que se apro- 
xima la época en que se considerarâ como algo natural 
que en el aima humana hay fuerzas latentes, y que 
es posible sacar de ella de un modo sistemâtico y bien 
ordenado dichas fuerzas. En distintos libros, como por 
ejemplo en “<,Cômo se alcanza el conocimiento de los 
mundos superiores?”, “De los enigmas del aima”, “Del 
enigma humano” he descripto cômo esas fuerzas laten¬ 
tes pueden sacarse del aima humana. Por consiguiente, 
como conocimiento espiritual considero algo que en 
ei fondo todavia no existe y que en el présente sola- 
mente pocos hombres lo toman en considération, algo 
que no consiste en la prosecuciôn del conocimiento exis- 
tente, ya sea como mistica o ciencias naturales, sino 
en la adquisiciôn de un modo especial de conocimiento 
humano, un conocimiento que se basa en que el meto- 
dico despertar de determinadas fuerzas animicas la¬ 
tentes conduce a un estado de conciencia que en com- 
paraciôn con el estado de vigilia comün es como este 
ûltimo en comparaciôn con el sueno o el ensueno. En 
nuestro tiempo, bien mirado, ünicamente se conocen 
los dos estados contrarios de la conciencia humana: 
por un lado, el estado opaco y caôtico del sueno, que 
solo aparentemente es sin contenido; antes bien, es 
solamente una conciencia disminuida, y por el otro lado, 
la conciencia diurna desde el despertar hasta el dor- 
mirse. Las imâgenes del ensueno, que aparecen al dor 
mirse la naturaleza volitiva que pone al hombre en ie- 
laciôn con los objetos del mundo circundante, las po- 
demos relacionar con la realidad fisico-exterior. Por otra 
parte, por su ulterior desarrollo, la humanidad alcan- 
zarâ un despertar desde la conciencia diurna a lo que 
quiero llamar la conciencia clarividente en que no se 
tienen ante si objetos y sucesos exteriores sino un ver- 
dadero mundo espiritual en que se basa nuestro mundo 

comün. . 

Los filôsofos quieren acercarse al mundo espiritual 
a través de conclusiones; esto no es posible, pues solo 
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se lo puede conocer por la experiencia. Como en el 
ensueno no es posible conocer el ambiente circundante 
fisico asz tampoco durante el estado de vigilia se puede 
conocer el mundo circundante espiritual: no por la mîs- 
tica, ni por la filosofla abstracta, sino que para ello 

î srT 0 aica - zar ° tr ° estad ° dei ai ™l pii: 

la vida de ensueno al estado de vigilia comün. 

tp ri?f^ lam °® 4 . pu f s de un mundo espiritual como fuen- 
blp po la -P-ua^animico, al igual que el mundo sensi- 
p “ Ia , fuente de 10 fisico-corpôreo. Naturalmente, en 
nuestro tiempo no se aprecia en lo justo lo neculiar de 
la investigaciôn espiritual, debido a que lo qu“ sè prt 
senta al hombre lo juzga segün las ideas que él ya po. 

ï tipnHp dUS ° f gUn la , s P alabra s habituales, puesto que 
rin t an f e a re lacionarlo con lo ya conocido. Pero esto 

ÎS CaS ° C u, n res P ecto a los resultados de la concien- 
' res . ultados q u e no dan lo ya conocido. 
fj l a p Iabra ss interpréta mal, podemos hablar de 
la conciencia clanvidente. La misma no tiene nada que 
er con lo supersticioso. Repito que lo provenante de 
a clanvidencia se juzga segün lo ya conocido, y se 
lo ha comparado con todo lo imaginable de carâcter 
dudoso, como lo son la vida visionaria, la alucinatoria, 

Hp^ edlU "l 1S i 1C ?’ etc ' Pero 10 a qu f expuesto no se rela- 
c ona con todo lo enumerado, ni en lo mâs mimmo, sino 
que en ésto se trata de productos de la vida anîmica 
enferma, de una vida anîmica atada al cuerpo fîsico 
mâs profundamente y que coloca ante el aima imâge- 
nes cualesquiera provenientes del cuerpo fîsico. Lo que 
yo llamo la conciencia clarividente toma justamente 
ei cammo opuesto. La conciencia alucinatoria se basa 
en lo fisico, debajo del estado anîmico comün, mientras 
que la conciencia clarividente se eleva por sobre dicho 
estado anîmico, vive y teje solamente en lo espiritual- 
ammico. con el aima enteramente libre de la vida cor- 
pôrea. En nuestra conciencia comün esta libre de la 
vida corporea ünicamente el pensar puro que es negado 
por muchos filosofos, porque ellos no creen que el hom- 
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bre puede desplegar una actividad libre del cuerpo. Pero 
este pensar libre del cuerpo constituye el punto de par- 
tida para desarrollar la conciencia clarividente que as- 
ciende al mundo espiritual, donde en torno nuestro no 
hay nada flsico. Ahora bien, esta conciencia clarividen- 
te no se siente afin de modo alguno con lo mediumistico 
o lo visionario; antes bien, se siente muy afin con la 
real y verdadera captaciôn artistica del mundc. Qui- 
siera tener esperanza de que se llegue a tender el puente, 
da una manera artistica, no pédante, entre las dos for¬ 
mas de contemplaciôn humana, esto es, entre la var- 
dadera clarividencia y la experiencia artistica, ya sea 
en la creaciôn artistica, o en el placer estético. 

Para el clarividente es una experiencia absoluta 
que la verdadera fuente para la creaciôn artistica es 
exactamente la misma que la que al vidente, al observa- 
dor de los mundos espirituales da sus experiencias, solo 
que existe una considérable diferencia entre la manera 
de cômo el vidente trata de hacer sus experiencias y 
de acunarlas en conceptos o pensamientos, por un lado, 
y por el otro, la creaciôn del artista; una diferencia so¬ 
bre la cual quiero hablar en esta conferencia. Pero hay 
que destacar que la fuente de que se sirven el artista 
y el clarividente es en realidad la misma. 

Antes de abordar esta cuestiôn fundamental, qui- 
siera hacer algunas advertencias preliminares, las que 
para algunos podrian parecer triviales, pero que solo 
quieren mostrar que el concepto artistico del mundo 
no debe entenderse como arbitrariamente agregado a 
la vida humana, sino que para el hombre que aspira a 
cierta totalidad de la vida, tal concepto aparece como 
algo perteneciente a la vida, lo mismo que el conoci- 
miento y las ocupaciones exteriores de cada dia. La 
existencia digna de Un ser humano es impensable sin 
que el sentimiento artistico imprégné nuestra vida cul¬ 
tural. 

Es necesario comprender realmente que en todo 
momento vive en nosotros inconscientemente el afân de 
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juzgar al mundo en sentido estético-artistico. Para co- 
rroborarlo voy a dar algunos ejemplos. Muchas veces 
no llegamos a ser conscientes de la experiencia artistica 
que entre lineas existe en nuestra vida, nuestra existen- 
cia, pues la misma vive bajo el nivel de la conciencia. 
Si visito a una persona y la habitaciôn en que entro 
tiene paredes rojas, y si ocurre que ella habla de las 
cosas mas disparatadas, o quizâs nada, mostrando abu- 
rrimiento, siento que en ello no hay verdad. Esto se 
1 mita al sentimiento, no vive en los pensamientos, pero 
de todos modos siento que falta la verdad. Por paradôjico 
que paiezca, lo siento extrano si alguien que empapela 
su habitaciôn en color rojo, no expresa pensamientos 
importantes en el recinto rojo en que él me recibe. Sin 
que esto se produzca realmente, es algo que existe en 
nuestra vida animica, en el fondo de nuestra aima. En 
cambio, si entramos en una habitaciôn de paredes azu- 
les y alguien nos dirige la palabra fervientemente, sin 
dejarnos hablar, dândose importancia solo a si mismo, 
también lo encontramos en contraste con el recinto 
de paredes azules o viole tas. Aunque la verdad prosaica 
exterior no esta concordante con lo relatado, existe una 
verdad estética especial, que concuerda con lo dicho. 
Si como invitado tomo parte en un banqueté donde la 
vajilla es de color rojo, tendre el sentimiento de que se 
trata de gourmets quienes gozan de la buena comida. 
En cambio, si la vajilla es de color azul, tendré el sen- 
timiento que para esas personas la comida no es lo 
principal, sino el deseo de conversar, la réunion social, 
acompanada de la comida. Taies sentimientos realmen¬ 
te siempre viven en lo subconsciente. Si salgo a la calle 
y encuentro a una dama de atuendo azul que inmedia- 
tamente me habla de un modo provocativo en lugar 
de moderado, lo sentiré como en contraste con el ves- 
tido azul, mientras que la misma actitud me parece- 
ria lo mas natural para una dama de vestido rojo. Tam¬ 
bién lo consideraré como algo natural si una mujer 
de cabellera rizada es en cierto modo arrogante. Existe 
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algo en lo profundo del aima que es de carâcter funda- 
mental. Con estas ejemplos triviales tan aôlo quiero 
decir que existe un sentimiento estético que no podemos 
excluir aun cuando no llegamos a ser conscientes del 
mismo: de tal sentimiento dépende nuestro estado de 
ânimo en sentido positivo o negativo. Conocemos el es¬ 
tado de buen humor o de mal humor, pero para cono- 
cer las causas tenemos que contemplar el fondo de las 
cosas. En lo expuesto se basa lo que se podria llamar 
la necesidad de pasar del natural sentimiento estético 
al vivir en el arts. Es que el arte tiende a armonizarse 
con la vida natural, al igual que los demâs modos de 
considerar la vida humana. 

El clarividente que haya desarrollado las fuerzas 
que acabo de mencionar, expérimenta el arte de un 
modo especial, y creo que de taies experiencias del cla¬ 
rividente con respecto al arte puede resultar algo, aun- 
que no artisticamente, pero si en cuanto a la valora- 
ciôn y el concepto del arte. El clarividente con el aima 
despierta para vivir dentro del mundo espiritual, siem- 
pre es capaz de apartar su vida animica de todo lo que 
meramente es realidad sensible exterior. Si ante ml co- 
mo clarividente —hablo en sentido tipico, no indivi- 
dual— existe un objeto o .suceso fisico-exterior. siempre 
soy capaz, en el lugar donde existe el objeto, de excluir 
la percepciôn propia. de modo que en ese mismo lugar 
no veo nada de lo fisico. Se trata realmente de hacer 
tal abstracciôn que para la clarividencia es absoluta- 
mente posible. Pero solo se lo puede hacer con objetos 
de la naturaleza; no es posible hacerlo con respecto a 
la creaciôn realmente artistica. Y esto lo considero como 
algo significativo. Frente a la obra de arte el clarividen¬ 
te iamâs es capaz de excluir completamente el objeto 
o el proceso artistico, de la misma manera a cômo pue¬ 
de excluir un suceso exterior. Ante la conciencia del 
clarividente queda espiritualmente présente lo que es 
verdadera creaciôn artistica compenetrada de espiritu. 

Esto es el primer testimonio de que la verdadera 
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création artistica y la perception clarividente tienen 
su origen en la misma fuente; pero hay muchas otras 
cosas que en este sentido son de importancia Hay que 
tener présente que empleando los medios para desarro- 
llar el aima, el clarividente Uega a una manera bien 
distinta del representarse como asimismo del querer. 
Mediante las expresiones corrientes ciertamente se pue- 
de decir que tanto el representarse como el querer son 
interiores, pero tal expresiôn no es correcta, puesto que 
en rea'lidad se esta afuera, pues la perception se extien- 
de sobre todo el verdadero mundo espiritual. En la cla- 
rividencia se trata efectivamente de otra caracteristica 
del representarse y del querer. 

El representarse no se realiza por medio de pensa- 
mientos abstractos. Los pensamientos abstractos son 
apropiados para el mundo fisico, esto es, para registrar 
sus fenômenos, para descubrir las leyes de la naturaleza, 
etc. Mas el clarividente no piensa mediante taies pen¬ 
samientos, no piensa en abstracciones, sino con pensa¬ 
mientos que en verdad son imâgenes que se tejen. En 
nuestro tiempo esto todavia es dificil de comprender, 
porque aun no se sabe lo que quiere decir una actividad 
que en rigor es un pensar, pero que no se basa en pen¬ 
samientos abstractos; es un pensar que se atiene a la 
realidad de los objetos y que vive en las formas, en las 
configuraciones de los mismos. Taies representaciones 
se pueden comparar con la formation de figuras pla¬ 
nas o curvas, como lo hace el matemâtico. Pero todo 
de un modo mtimamente viviente, tal como en su teo- 
ria de la metamorfosis Goethe ha tratado de hacerlo 
en el nivel elemental. En nuestro tiempo la intima re¬ 
présentation clarividente puede realizarse de un modo 
mucho mâs vivo. Esta représentation vidente es su- 
mamente afin con lo fundamental de ciertos aspectos 
del arte creador, o sea, de la escultura y la arquitectura. 

Lo curioso consiste en que con respecto al nuevo 
pensar, el nuevo representarse que el clarividente ad- 
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quiere, él no se siente con nada tan afin como con las 
formas que créa el arquitecto verdaderamente artisti- 
co, como asimismo con las formas sobre las cuales el 
escultor tiene que hacer basar sus creaciones. Se trata 
efectivamente de algo as! como representaciones arqui- 
tectônicas, o escultôricas, las que a través de la percep- 
ciôn clarividente del mundo son adecuadas para con- 
templar los objetos de tal manera que se llega a com- 
prenderlos en su Intimo ser espiritual como asî también 
a superarlos, y a elevarse al puro mundo espiritual. Me- 
diante los pensamientos abstractos no es posible cono- 
cer la Intima naturaleza de los objetos. Con respecto a 
lo que es su nuevo pensar el clarividente se siente afin 
con el arquitecto y con el escultor. El tiene que pensar 
el mundo de una manera formativa espiritual como la 
en que inconsciente o subconscientemente el escultor y 
el arquitecto basan sus creaciones. Este hecho dio mo- 
tivo para averiguar en qué consiste la causa del mismo, 
haciendo la pregunta: ;.De qué se vale el clarividente en 
taies casos? El utiliza ciertos sentidos escondidos, los que 
existen en la vida comün. pero que solo sutilmente se 
hacen notar, sin ejercer efecto en la vida comün. Tene- 
mos, por ejemplo. un sentido que se podria llamar el 
sentido del equilibrio. Vivimos con el mismo, oero tan 
solo tenue y no plenamente conscientes. Cuando damos 
un paso, résulta que con el mismo. o con algûn movi- 
miento de la mano, con todo cuanto nos pone en rela- 
ciôn con el espacio, esta unida una percepciôn de la 
que no somos enteramente conscientes, de un modo 
parecido a como la tenemos por la vista o el oido, solo 
que estos ultimos son sentidos que se exoerimentan mu- 
cho mas claramente. Pero dicho sentido del equilibrio 
como asimismo el sentido del movimiento que es afin 
con aquél, se hacen notar tan sutilmente porque no so- 
lamente estân destinados para nuestra vida interior, 
sino que ellos promueven nuestro situarse en el cosmos. 
El hecho de cômo estoy situado en el cosmos, la cues- 
tiôn si voy al encuentro con el sol, o si me alejo del mis- 
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mo, y que con lo primero tengo la sensaciôn de acercar- 
me cada vez xnâs a la luz, mientras que al aleiarme 
siento de alguna manera el atenuarse la luz: este sen- 
tirse dentro del todo del mundo, es algo que solo se 
puede caracterizar diciendo: con su movimiento el hom- 
bre como microcosmos ha sido creado del macrocosmos, 
y como microcosmos expérimenta, por medio de tal 
sentido, el estar situado en el macrocosmos. 

Al hacerse la creaciôn de una escuîtura, esto signi- 
fiCa que las percepciones de un sentido comünmente 
escondido se transforman en las facetas exteriores de 
una escuîtura y trabajos parecidos. A lo que como hom- 
bres siempre tenemos en nosotros, por nuestro sentir 
trente al mundo, inconscientemente le damos forma en 
la arquitectura y la escuîtura. Quien realmente es capaz 
de investigar pslquicamente la relaciôn reclproca entre 
distintas formas arquitectônicas, y lo que vive en la 
fantas'a del escultor al crear sus formas; repito: quien 
puede escudrinarlo, sabe que en tal fcrabajo creador 
participa misteriosamente lo que acabo de senalar. El 
clarividente solamente eleva a la plena conciencia dicho 
sentido del situarse en el mundo; él lo desarrolla de un 
modo similar a como el arquitecto y el escultor, por lo 
que ellos sienten en su cuerpo, son inducidos a darle 
forma art’stica en la materia exterior. Quisiera decir 
que desde tal punto de vista se llega a comprender mu- 
chas cosas. Para expresario podrla seguir hablando, no 
solamente muchas horas, sino varios dias. Quien adquie- 
ra el sentimiento adecuado al arte de esculpir, sabe que 
toda imitaciôn no es lo escultôrico. Quien, con el senti¬ 
miento, nb abstractamente, trata de contestar la pre- 
gunta acerca de la eseneia de lo escultôrico, no podrâ 
decir que una superficie labrada solo tiene significa- 
ciôn porque ella imita un aspecto de la naturaleza ex¬ 
terior, como por ejemplo en el cuerpo humano. Pero 
esto no es verdadero. Lo que se expérimenta en lo escul¬ 
tôrico es la vida propia de la superficie labrada. Quien 
haya descubierto la diferencia entre una superficie que 
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solamente esta encorvada una vez y otra superficie en- 
corvada una vez mas, sabe que ninguna superficie 
encorvada una sola vez puede tener en si vida escultô- 
rica, pues solo la curvatura repetida puede expresar 
la vida de la superficie labrada. Tal intima expresiôn 
—no simbôlica, sino artistica— es lo que importa, como 
el secreto de la superficie escultôrica. No la imitaciôn, 
ni el atenerse al modelo. 

Con ello se toca una pregunta que en el présente 
efectivamente falta aclarar. En nuestro tiempo mucha 
gente justificadamente expérimenta el placer estético; 
pero también hay muchas personas que casi profesional- 
mente dietaminan sobre el arte. Por lo expuesto en es¬ 
tas consideraciones pienso que debo expresar, no un jui- 
cio critico, sino simplemente lo que cada vez mas se ha- 
ce patente. Creo que nadie que jamâs haya moldeado 
arcilla, y que solo es critico, puede tener una idea de 
lo esencial de la escultura. Creo que ciertamente cada 
cual puede sentir el placer estético, pero que nadie pue- 
de juzgar el arte sin haber hecho los ensayos que le 
pueden haber mostrado lo que a través del material 
se puede realizar como formas artisticas. Pues por me- 
dio de la materia se realizan en la prâctica cosas total- 
mente distintas a las de la mera imitaciôn del modelo, 
o de métodos parecidos. Por lo tanto, en sentido artis- 
tico la simple imitaciôn del modelo no vale mas que la 
imitaciôn del canto del ruisenor por medio de sonidos 
cualesquzera. El arte verdadero comienza donde se re- 
nuncia a la imitaciôn y en su lugar se actüa en virtud 
de lo nuevo del trabajo creador. En la arquitectura —no 
en la müsica, pero si en la escultura— nos guiamos por 
el modelo. Pero lo que de alguna manera procédé imi- 
tando el modelo, no es arte verdadero, pues éste comien¬ 
za donde ya no se puede hablar de imitaciôn. Y lo que 
obra y teje como lo e^piritual indépendante, captado 
inconscientemente por el artista, pero conscientemente 
por el clarividente. constituye lo que la captaciôn cla- 
rividente del mundo y la producciôn artistica tienen en 
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comün, solo que el vidente también lo expresa espiri- 
tualmente, mientras que el artista, como no puede ex- 
presarlo, sino que lo posee inconscientemente en sus 
manos, en su fantasia, le puede dar forma corpôrea 
en la materia. 

De un modo distinto el clarividente se siente afin 
con lo poético y con el arte musical. Particularmente 
en el arte musical es interesante ver que el vidente sien¬ 
te sus experiencias de otra forma cuando se une con 
dicho arte por la clarividencia. Tengo que hacer una 
advertencia: lo que llamo “por la clarividencia” no 
quiere decir constantemente, sino en los momentos en 
que se adopta tal estado. Por lo tanto no se trata de 
que en otros momentos, que cuando lo quiere, el cla¬ 
rividente expérimenta lo musical de la referida mane- 
ra. En otros momentos él expérimenta lo musical de 
la misma manera que los demâs; pero lo que asi expé¬ 
rimenta lo puede comparar con la experiencia clarivi¬ 
dente de la obra de arte musical. En cuanto a las obras 
de arte musicales es importante que el clarividente 
conscientemente expérimenta lo musical de tal manera 
que se trata de una experiencia totalmente animica; 
es decir que efectivamente lo animico concreto se siente 
unido con lo musical. He dicho que el vidente desarro- 
11a una nueva facultad de tener representaciones; esto 
es que con sus representaciones siente que su propio ser 
esta unido con la creaciôn arquitectônica y la escul- 
tural. 

Por el hecho de que el clarividente no solamente 
posee la comprensiôn representativa, sino que también 
desarrolla fuerzas sensitivas y formativas, pero de tal 
manera que las mismas van uniéndose la una con la 
otra, no se puede hablar de una separaclôn del sentir 
y querer, sino que con respecto al vidente se debe ha¬ 
blar de un querer que siente y de un sentir que quiere; 
vale decir de una experiencia animica en que las facul- 
tades que en la conciencia comün existen la una al lado 
de la otra, se unen en la totalidod del querer senciente. 
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Este querer senciente una vez suele manifestarse mâs 
bien con un matiz hacia el querer, otra vez se inclina 
mâs hacia el sentir. Cuando en el estado anlmico ele- 
vado al mundo espiritual el clarividente se situa en lo 
musical, él realmente expérimenta en lo musical, en 
lo musical verdadero, todo lo que en su aima aparece 
con el matiz senciente. Lo expérimenta de tal manera 
que no sépara entre si el sonido objetivo y el sentimien- 
te subjetivo del sonido, sino que en la conciencia clari¬ 
vidente ambos estân unificados, de modo que el aima 
fluye en consonancia con el fluir de los sonidos, sôlo 
que todo esta espiritualizado. El vive con su aima ver- 
tida en el elemento musical y sabe que lo que él expé¬ 
rimenta por el ahora desarrollado querer senciente, el 
müsico lo incorpora maravillosamente, como algo pro¬ 
venante de la misma fuente, en la substancia de los 
sonidos. Precisamente en la mûsica es interesante ave- 
riguar a qué se debe el hecho de que por su creaciôn el 
müsico inconseientemente incorpora en su materia lo 
espiritual que el clarividente percibe. En lo musical 
llega a revelarse lo que ya existe como su base. 

En todo lo inconsciente de la vida an mica parti¬ 
cipa de una manera bien distinta la configuraciôn ma- 
ravillosa de nuestro organismo. Cada vez mâs se des- 
cubre que a nuestro organismo humano no se le debe 
considerar como lo hacen el biôlogo y el fisiôlogo co- 
munes, sino que hay que considerarlo como un trasunto 
del prototipo espiritual. El ser humano entra en la 
existencia por el nacimiento, o bien por la concepciôn, 
y lo que le corresponde como leyes de herencia, lo era- 
plea aqui en la tierra, lo mismo que lo que desciende 
del mundo espiritual, siendo lo fisico realmente el tra¬ 
sunto de lo espiritual. En esta conferencia no puedo 
exponer como lo ahora expresado se realiza; pero existe 
el hecho absolutamente objetivo de que en nuestro or¬ 
ganismo actûan fuerzas segûn leyes de réflexion espi¬ 
ritual. En la mûsica esto se expresa de un modo parti- 
cular. Creemos que en el sentimiento del arte musical 
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participa el oido y quizâs el sistema nervioso del cere- 
bro; pero esto no da mâs que el aspecto exterior. En 
este campo la fisiologia aün esta en su comienzo, y solo 
alcanzarâ cierta altura cuando en esta cuestiôn fisiolô- 
gica y biolôgica fluyan pensamientos artisticos. Lo di- 
cho se basa en algo bien distinto del mero proceso audi- 
tivo, o de lo que sucede en el sistema nervioso del ce- 
rebro. La base del sentimiento musical se la puede des- 
cribir como sigue. Cada vez que espiramos, el proceso 
de la respiraciôn hace que el cerebro, lo interior de la 
cabeza hacen que el liquido cérébral fluya en el canal 
medular hasta la région del diafragma; se origina un 
descender, mientras que al aspirar corresponde el pro¬ 
ceso opuesto: el liquido cérébral es empujado hacia el 
cerebro. Tiene lugar un continuo fluctuar ritmico del 
liquido cérébral, ascendiendo y descendiendo. Si esto 
no se realizara el cerebro no perderia de su peso lo 
necesario para que no se aplasten los vasos sanguineos 
debajo del mismo. El liquido cérébral fluctua ascen¬ 
diendo y descendiendo por la cabida aracnoidea, den- 
tro de dilataciones elâsticas y menos elâsticas, de modo 
que al ascender y descender, el liquido cérébral fluye 
sobre las dilataciones menos elâsticas y sobre partes 
mâs o menos dilatadas; y esto da una maravillosa raa- 
nera del obrar dentro de un ritmo. Todo el organismo 
humano, con excepciôn de la cabeza y de las extremi- 
dades, es la expresiôn de este intimo ritmo. Lo que por 
el oido afluye como sonido, lo que como representaciôn 
del sonido vive en nosotros se convierte en musica al 
encontrarse con la musica interior que se realiza por 
el hecho de que todo el organismo es un singular ins- 
trumento musical tal como acabo de describirlo. 

Para exponerlo todo deberia describirles una ma¬ 
ravillosa mûsica humana interior, la que no se oye, por 
cierto, pero se vive interiormente. Lo que como lo mu¬ 
sical se expérimenta es, en verdad, lo que nos llega 
como un cantar interior del organismo humano. Justa- 
mente con respecto a lo ahora descripto el organismo 
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humano es el trasunto del macrocosmos: lo es porque 
como leyes concretas, mâs estrictas que las leyes de la 
naturaleza, llevamos en nosotros esa Lira de Apolo, la 
que el cosmos toca en nosotros. Nuestro organismo no 
es solaments lo que reconoce la biologia sino que él es 
el instrumento musical mâs maravilloso. 

Se pueden enumerar diversas cosas triviales para 
mostrar que el organismo humano esta construido 
segün singulares leyes côsmicas. Para mencionar algo 
de lo mâs trivial: Por término medio la aspiraciôn hu- 
mana es de dieciocho hâütos por minuto lo que en el 
dia de veinticuatro horas da 25920 aspiraciones. Calcu- 
lemos una vez el “dia” que dura una vida humana, o 
sea, el dia côsmico del hombre, sobre la base de setenta 
a setentaiün anos, si bien muchos llegan a mayor edad. 
Este câleulo nos da 25920 dias de 24 horas, la misma 
suma que los hâlitos que hacemos en un dia. El mundo 
nos aspira y nos espira al nacer y al morir, haciendo 
durante tal dia (71 x 365 dias de la vida humana) la 
misma cantidad de aspiraciones que el hombre hace en 
un dia de 24 horas. 

Consideremos ahora el ano solar platônico: el sol 
sale en un determinado signe del zodiaco, y el punto 
vernal avanza. En tiempos antiguos el sol salia en el 
signo Tauro, después en Aries, ahora en Piscis. La astro- 
nomia moderna lo esquematiza. El punto vernal apa- 
rentemente —es aparente, por ciertc, pero esto no es 
lo que importa— cambia, pasando sucesivamente por 
todo el cielo y vuelve, por supuesto, después de una de- 
terminada cantidad de anos, al mismo punto: después 
de 25920 anos, quiere decir que el ano solar platônico 
es de 25920 anos. El d'a de una vida humana (71 anos) 
tiene 25920 dias corrientes; en cada uno de éstos, de 
24 horas, hacemos 25920 aspiraciones. Asi se evidencia 
que nos hallamos dentro de un ritmo del mundo. Po- 
driamos hacer muchas consideraciones de tal caracte- 
ristica. De todos modos creo que ninguna idea religiosa 
abstracta podria provocar tanto fervor como el conoci- 
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miento de que eon nuestro organismo fisico exterior 
nos hallamos situados de dicha manera en el macro¬ 
cosmos, en la configuration côsmica. El cïarividente 
trata de experimentar espiritualmente el estar situado 
en el cosmos; y esta condiciôn se expresa en la müsica 
interior de nuestro organismo: lo que asi aparece en 
el aima proveniente del organismo —la unisonancia 
del aima con el cosmos— constituye el elemento incons¬ 
ciente de la creaciôn art 7 stica. Con la verdadera crea- 
ciôn artlstica el mundo entero resuena unânimemente. 

He aqui la fuente comün entre el arte y la clarivi- 
dencia: fluye inconscientemente en el artista quien por 
su creaciôn incorpora en la materia lo que él recibe 
de las leyes del universo; dicha fuente se expresa cons- 
cientemente en el cïarividente quien trata de captar 
lo puramente espiritual, por medio de la conciencia vi- 
dente. 

Estudiando estos hechos se llega a conocer lo que 
conduce a que el hombre inconscientemente haga apa- 
recer en lo artlstico lo que se incorpora en la materia. 

Como en nuestro organismo de la respiration vive 
la musica interior que después se manifiesta como arte 
de la musica exterior, asi también vive la poesia. En 
este campo la fisiologia actual aün esta muy lejos de la 
realidad, pues para verlo bien hay que estudiar no la 
fisiologia de los sentidos, ni la de los nervios cerebrales, 
sino la parte lindante donde se tocan el cerebro y el 
sistema nervioso. Justamente en este deslinde se halla 
la région fisiolôgica en que, si el hombre posee la pré¬ 
disposition —la que siempre es requisito para lo artis- 
tico— se encuentra la fuente de la creaciôn artistica. 
Y el cïarividente descubre lo que représenta la creaciôn 
artistica, principalmente en el âmbito de su experiencia 
interior en que el querer senciente tiende mâs bien 
hacia el lado volitivo. Por lo general la voluntad se ex¬ 
presa en la totalidad del cuerpo fisico; pero en cuanto 
a lo que es la fantasia, la voluntad vive donde se tocan 
el cerebro, los nervios y los ôrganos sensorios: alli se 
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crean las imâgenes poéticas. Si esto se desliga de lo cor- 
pôreo, lo tenemos como el querer senciente, por el cual 
el clarividente entra en las regiones que también son 
la fuente de la creaciôn del poeta. A raiz de esto, cuando 
el clarividente adquiere el estado del aima que le per- 
mite experimentar lo poético, él se siente, por dicho 
sentido de la voluntad senciente, en una peculiar situa- 
ciôn con respecto a lo poético: el vidente tiene que per- 
cibir lo que el poeta va creando. Esto conduce a que 
cuando el poeta dibuja esto o aquello, sin tomarlo de 
la realidad, sino haciendo aparecer algo meramente 
inventado, construido, algo irreal, no artistico, en tal 
circunstancia el clarividente percibe figuralmente lo 
que se hace aparecer. El no vidente no lo expérimenta 
tan drâsticamente cuando el poeta dramâtico dibuja 
una figura irreal, mientras que el clarividente, por ejem- 
plo, no puede sino sentir como hecha de papel mâché 
la figura de la princesa Thekla en la obra dramâtica 
“Wallenstein”, de F. Schiller, y que, al mirarla, siem- 
pre la ve con la rodilla doblada. jY esto en la obra de 
un gran poeta! Frente al desviarse y no atenerse a la 
realidad el clarividente siempre se siente inducido a 
transformar en lo plâstico lo ereado por el poeta sin 
juzgarlo por el pensar. Con relaciôn al poeta el clarivi¬ 
dente se sumerge en la plâstica interior. Es curioso que 
con relaciôn a lo poético la conciencia vidente créa lo 
plâstico, de modo que el vidente muchas veces percibe 
caricaturas en lo que comünmente se suele elogiar mu- 
cho. Con respecto a ciertas producciones dramafrcas en 
que no se advierte que hay figuras inventadas, el cla¬ 
rividente no puede sino percibir moverse en el escena- 
rio taies munecas rellenas de estopa, o bien, éstas se 
le presentan al leer la obra. A raiz de ello le toca al vi¬ 
dente sufrir congojas por lo que la moda u otra locura 
inventa, puesto que él percibe lo informe que aparece 
en la poesia exterior. 

Christian Morgenstern, el poeta que aspiraba a la 
clarividencia, en su libro “Stufen” (Grados), con la in- 
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tenciôn de caracterizar su aima propia, ha dicho que se 
sentîa afin con lo arquitectônico, con el escultor. Esto 
corresponde al sentimiento de que cuando se aspira a 
la clarividencia lo poético se transforma en el aima en 
lo escultôrico. Considerândolo de esta manera, jamâs 
se podrâ creer que la clarividencia con su vivacidad in- 
terior y su relaciôn con entidades espirituales pudiese 
ejercer en el artista un efecto extinguente y paralizan- 
te, sino que ünicamente le puede ser un buen amigo y 
fomentador. Las dos esferas no pueden estorbarse entre 
si. Solamente las cosas que se entremezclan pueden 
estorbarse una a otra, pero el vidente jamâs puede ha- 
cer fluir de un modo perjudicial, su experiencia clari¬ 
vidente en su trabajo artistico, pero si puede penetrarlo 
con lo que le da la clarividencia. Las dos esferas estân 
totalmente separadas la una de la otra; fluyen de la 
misma fuente, y jamâs en la vida pueden estorbarse 
mutuamente. No se lo siente suficientemente. 

Para el clarividente es muy d.ficil hacerse compren- 
der, pues tiene que servirse del lenguaje. Pero el len- 
guaje nos muestra algo muy particular: solo aparente- 
mente es una unidad, en realidad es de indole ternaria. 
Lo experimentamos en très grados. Primero de tal ma¬ 
nera como lo usamos al entendernos de hombre a hombre 
en la vida cotidiana trivial, empleando las palabras que 
f aryen de hombre a hombre para la configuraciôn de 
esta vida trivial. Quien siente lo viviente del lenguaje, 
y principalmente quien vive en el mismo desde el punto 
de vista clarividente, no puede sino sentir tal empleo 
como un menoscabo del lenguaje. Quizâ se podria de- 
cir que esto significa hablar mal de la vida. 

Pero se trata de que el vidente reconoce que no 
todo puede ser perfecto, y por lo tanto no tiende a crear 
perfection donde necesariamente tiene que haber im- 
perfecciôn. Los ârboles no sôlo crecen, sino también 
se secan. Asi también en la vida tiene que existir lo 
imperfecto para que se pueda generar lo perfecto. De 
su calidad primitiva el lenguaje ha sido rebajado a un 
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grado inferior. Y sobre la base de cômo empleamos el 
lenguaje en la vida, solo podrlamos convertirnos en 
doctrinarios, y de un estado seco y pédante hariamos 
un ser sin vida, sin alcanzar nada positivo. Las voces 
no tienen valor por si mismas, pues el idioma vive en 
su propio nivel como algo propio de un pueblo, como 
producto artistico, y no tiene forma prosaica. El len¬ 
guaje no lo tenemos para servirnos del mismo como 
medio de entendimiento en la vida cotidiana, antes 
bien, como expresiôn del Espiritu del Pueblo es una 
creaciôn artistica. Lo degradamos, pero por necesidad, 
al reducir a la prosa de la vida lo que en realidad es una 
creaciôn artistica. Solo adquiere su esencia en las crea- 
ciones poéticas de un pueblo, cuando realmente impera 
el espiritu del idioma. He aqui la segunda manera de 
como vive el lenguaje. 

La tercera manera solo se expérimenta en el âm- 
bito de la clarividencia. Pero se esta en una situaciôn 
curiosa, pues no existen las voces lingüisticas para poder 
expresar lo que se tiene como vision. Realmente no 
existen. Lo que se tiene como vision espiritual no es po- 
sible expresario de la misma manera como en cualquier 
idioma se aprende a hablar y se emplean las palabras 
para expresar lo que se quiere. No existen voces acuna- 
das para ello. Por esta razôn el clarividente tiene la 
necesidad de buscar otro modo de expresarse, y siempre 
se esfuerza por encontrar las palabras para decir lo que 
intenta. Le es preciso decir algo mediante una frase 
que aproximadamente expresa lo correspondiente, y 
luego tiene que agregar otra frase de un contenido si- 
milar, confiando en la buena voluntad de los cyentes 
para esclarecer una frase por la otra. Cuando falta esta 
buena voluntad la gente tiende a imputarle contradic- 
ciones. Quien realmente tenga que expresar lo que le 
da la clarividencia debe actuar a través de contradic- 
ciones que tienen que aclararse reciprocamente, puesto 
que la verdad se halla en el medio. Tomândolo en con- 
sideraciôn lo lingüistico conduce a algo que ya en este 
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campo pone de manifiesto la relaciôn entre lo artlstico 
y la clarividencia. El clarividente necesita poder con- 
tar con la buena voluntad para que el oyente princi- 
palmente tome en consideraciôn la manera de cômo él 
dice algo, y no tanto el mero contenido de lo que dice; 
él se esfuerza por dar mâs importancia a cômo expresa 
algo que al contenido como tal. Con el tiempo el cla¬ 
rividente logra hacer resurgir en si mismo el espiritu 
creador del lenguaje que obraba antes de haberse gene- 
rado lenguaje alguno, penetrar en la esencia de las 
voces y en su genio, sumergirse en él animicamente. 
El percibe cômo la vocal se introduce, cômo una vocal 
fluye ora en este, or a en aquel lenguaje. Para colocarse 
en el estado creador lingüistico, especialmente el de su 
pueblo. el vidente se ve precisado a expresarse mâs bien 
a través del cômo que por medio del qué del contenido. 
Esto permite diferenciar art'stica y clarividentemente 
los distintos grados que en el lenguaje existen uno al 
lado de otro. Los mismos no pueden estorbarse, por- 
que se experimentan separadamente; antes bien pue¬ 
den fomentarse puesto que, viviendo uno al lado de 
otro, echan su luz reciprocamente. Puede venir el tiem¬ 
po en que el artista ya no se sentira contrario a la 
clarividencia, ni el clarividente trente al artista. Pues 
todo lo que existe como clarividencia no genuina, la- 
mentablemente tiende demas'ado hacia la pedanteria 
suprasens’ble. Hacer aparecer como percepciôn visio- 
naria todo cuanto no se percibe de un modo exterior 
sensible, es hostil a lo art : st ; co. mientras que lo que la 
conciencia clarividente en realidad capta del mundo es- 
piritual, es en verdad lo que también vive inconsciente- 
mente en la creaciôn y en el sent’miento artlsticos. Por 
lo general se piensa, que la clarividencia de que aqui ha- 
blamos es algo totalmente aieno a la vida humana; pero 
sin embargo pertenece a ella. solo que se encuentra en 
una estera donde no se la advierte. 

Hay una gran d'ferencia entre el hallarme trente a 
una planta, un minerai, un animal, o un ser humano. 
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Los objetos exteriores causan sobre mi una impresiôn a 
través de lo que ellos son sobre la base del actuar de 
mis ôrganos sensorios. Pero al hallarse un hombre trente 
a otro hombre los sentidos causan un efecto bien dis- 
tinto. En nuestro tiempo no se esta inclinado a la capta- 
ciôn de lo espiritual. Se suele decir que en diversos 
campos el materialismo ha sido superado. Ciertamente 
hay quienes lo afirman, pero se dice: si estoy trente a un 
hombre percibo la forma de su nariz y segün tal forma 
de la nariz deduzco que se trata de un ser humano. Es 
una deducciôn analôgica; es decir, algo que realmente 
no existe. Quien es capaz de percibir el mundo clarivi- 
dentemente, sabe donde existen deducciones; esas de- 
ducciones por lo anâlogo no existen. La percepciôn del 
aima del hombre es espontânea, de tal manera que el 
aspecto de lo exterior-sensible del hombre se anuîa. Es 
muy importante tenerlo en cuenta con respecto a otro 
arte, el que nos hace comprender la manera de cômo 
se relacionan entre si la clarividencia y el arte. 

Cuando nos hallamos trente a un hombre, le mi- 
ramos y no sabemos que lo que de él aparece, nos apa- 
rece de tal manera que se anula a si mismo, haciéndose 
espiritualmente transparente. Cada vez que estoy tren¬ 
te a un hombre, le percibo clarividentemente. Cuando 
un hombre se halla trente al clarividente, a éste se le 
présenta un singular problema: lo misterioso del en- 
carnado. Al tener ante si a un hombre el vidente per- 
cibe el encarnado, no en estado quieto, sino en movi- 
miento oscilante; él percibe al hombre en un estado en 
que empalidece el semblante que por lo comûn aparece 
en el hombre; luego percibe que el hombre, con mas 
calor, aparece mâs sonrojado de lo que realmente esta. 
La figura fisica oscila entre ambos estados de modo que 
para el clarividente aparece como si la figura humana 
cambiase, sonrojândose por el pudor y empalideciendo 
por el miedo, como si constantemente estableciese el 
estado normal entre los sentimientos de pudor y de 
miedo, al igual que el péndulo tiene su posiciôn de equi- 
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librio entre la oscilaciôn hacia ambos lados. El encar- 
nado tal como exterlormente se nos présenta es un 
estado intermedio, mientras que el encarnado de la 
vision espiritual dépende de algo que para el hombre 
queda en lo inconsciente: posibilita la vision incons¬ 
ciente “entre bastidores”. Como el clarividente percibe 
el encarnado humano de tal manera que él ve en el 
mismo lo animico en lo sensible, esto es que el vidente 
percibe en el encarnado lo sensible-suprasensible, asi 
también todo lo que como colores, como formas existe 
en el mundo exterior, paso a paso se transforma de 
modo que él lo percibe espiritualmente. Lo ve de tal 
manera que en todo cuanto comûnmente da la impre- 
siôn de colores y formas, él percibe lo interior. Lo ele- 
mental de esto se encuentra en la “Teorla de los colo¬ 
res” de Goethe, en la parte que trata de lo sensible- 
ético. Toda esta teoria se convierte en experiencia in¬ 
terior, pero de tal manera que el vidente vive en lo 
espiritual correspondiente. Lo demâs del mundo espi¬ 
ritual también lo expérimenta de la misma manera 
como comûnmente él expérimenta los colores. En mi 
libro “Teosofia” se explica que lo animico se percibe en 
forma del aura humana, y se la describe en colores. 
Hombres triviales que no consideran las cosas debida- 
mente, pero también escriben libros, piensan que el cla¬ 
rividente describe el aura partiendo de la opinion de 
que efectivamente se eleva un vaho, una nebulosidad. 
Pero el vidente tiene una experiencia espiritual, y 
cuando dice que el aura es azul, él habla de una expe¬ 
riencia aniümico-espïritual comparable con la percep- 
cion del color azul. En general él describe lo vivido en 
el mundo espiritual como algo anâlogo a lo que se expé¬ 
rimenta por los colores del mundo sensible. 

Con lo que précédé se alude a lo que el clarividente 
expérimenta frente al arte pictôrico. Se trata de una 
experiencia distinta de la que se tiene frente a cual- 
quier otro arte. Frente a todo otro arte se tiene la sen- 
saciôn de sumergirse en el elemento artistico mismo. 
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Se vive en el elemento y se llega a un determinado li¬ 
mite en que cesa la clarividencia. Si prosiguiera vi- 
viendo en el elemento, el clarividente tendria que poner 
un color acâ y otro alla; lo que experimentaria prosi- 
guiendo, él lo tendria que expresar todo a través de colo¬ 
res. En la pintura lo antedicho le llega desde el otro 
lado. Cuando el pintor va creando lo que por lo claro 
y lo ohscuro se forma, résulta que su trabajo, si es 
realmente artistico, llega exactamente hasta el punto 
en que el arte pictôrico se encuentra con la clarividen¬ 
cia, es decir, donde comienza lo clarividente. La clari- 
videncia a su vez llega exactamente hasta donde, si se 
quisiera extenderla hacia afuera, se deberia empezar a 
pintar. Si se tiene una idea clarividente concreta, se 
sabe entonces: aqui habria que dar una pincelada de 
tal color junto a otra de otro color. Y se comienza a 
comprender el secreto del color, a comprender lo que 
se expresa en mi drama-misterio “La Puerta de la Ini- 
ciaciôn” de que la forma es el producto del color, y que 
d’bujar lineas es en realidad una mentira artistica, 
pues la linea no existe. No hay una linea como deslinde 
del mar contra el cielo, sino que el limite esta donde 
se tocan los colores. Puedo recurrir al método de poner 
una linea, pero no sera mas que el efecto del tocarse 
los colores. Se llega a conocer los secretos inhérentes al 
color. Se aprende que tiene lugar un intimo movimien- 
to, quiere decir que existe un movimiento viviente en 
lo que se pinta. Se sabe, por eieniplo: esto exige em- 
plear el azul de un modo definido. Se vive con lo que 
al color le es inherente. Lo peculiar consiste en que 
en la pintura se tocan lo animico, lo art’stico y lo 
creativo. 

Cuando se llegue a comprender de qué se trata, se 
percibirâ que lo que se entiende por clarividencia pue- 
de armonizar perfectamente con la creaciôn artistica 
y que ambas esteras pueden estimular y fecundar la 
una a la otra mutuamente. Pero cada vez mas se harâ 
évidente que no deberia juzgar, sobre la base de fun- 
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damentos abstractos, quien jamâs haya usado un pincel 
y no sabe nada acerca de lo que se puede hacer. La cri- 
tica aislada del arte, la critica por criticar quizâs ha de 

arte h ^ haga reaüdad la amistad entre el 

a 7? Y ^ la clarlvidenci a. Pero justamente lo que aqui se 
entiende por ciencia espiritual moderna. esalgo total¬ 
ité distinto de lo que en el pasado » ha iWdo y 

0 ° up a a V1 f fl ah ° ra ? 1Iama estetlca - Artistas me han dicho 
a la de semejante teoria se la dénomma delei- 

tes esteticos (asthetische Wonnegrunzer). Pero esto 
2°“* a ? qU ! aq l U1 c l ueremos decir, sino que nos refe- 
l la Vlda dentro del mismo elemento en el que 
t f mbien vive > sôl ° que el clarividente expe- 
SSS £ ° puramente espiritual lo que el artista esta 
creando. Pienso que esto pertenece a mucho de lo que 

sarân lo^™ 61 ^ 0 1& CUltUra humana > y cr eo que ce- 
nrimoi tie . mpos en que se opinaba que lo elemental y 
prunârio sufre menoscabo por lo que el espiritu inves- 

cree nn? S n!fî, Q M °^ nStern ha dicho: Quien todavia 
™ . q , n °. hac ® falta concebir en ideas claras lo que 

zaîlo nnr S r in Ua i7 Ve en f 1 mundo - y se limita a alcan- 
Ü SOn ? b 7° 7 mistico abismarse, se parece al 

elemental bajo el ca^zaL^ QUiere dormir con el libr0 

T el tiempo en q ue m ucho de lo subcons¬ 
ente debe elevarse a la plena conciencia, y la clarivi- 

alcanzarâ la posiciôn adecuada, cuando 11e- 
gue a trascender toda filosofia y a sentirse afin con la 

aES Tambl<n <™>V en este hay 

go que se relaciona con las cuestiones importantes de 

ir^° T ,6n d i la humanidad - Cada vez mis se com- 
prenderâ que el mundo suprasensible constituye la base 

Sens î le - 110 que 86 alcanza a c °uocer por 

ïïmlntn lir 6n suprasensiW e no puede ser un adi- 
tam nto srbitrario a la vida: en cambio. la verdad es lo 

?<ZL r «! 7 \ ,P Ü cia d€l mund0 Oœthe ha dicho: 
Cuando la naturaleza comienza a revelarse a uno su 
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secreto manifiesto, él siente un deseo irrésistible de su 
intérprete mas digno, el arte ,, . ^ 

Quien quiera comprender cômo el arte contribuye 
a la vida humana y a la evoluciôn ulterior de la huma- 
nidad, y quien realmente a través del sentimiento 11e- 
gue a comprender y a través de la comprensiôn a sentir 
lo que es la esencia del arte, ha de consentir en que el 
progreso de la misma se favorece por la clarividencia, 
y que en el porvenir ésta sera algo que unânimemente 
con el artista actuarâ fecundando y promoviendo la 
evoluciôn cultural. 
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EL ORIGEN SUPRASENSIBLE 
DE LO ARTISTICO 

Dornach, 12 de setiembre de 1920 


Para satisfacer las necesidades de la evoluciôn de 
ser ^ P rec i so ampliar la conclencia del 
mdzviduo con respeeto a todos las campos de la vida. 
En nuestro tiempo la humanidad vive de tal manera 
que todo cuanto hace y emprende, en el fondo solo lo 
relaciona con lo que sucede entre el nacimiento y la 
muerte. En todo lo que tiene lugar solamente se toma 
en cuenta la vida que transcurre entre el nacimiento 
y la muerte; y para alcanzar nuevamente condiciones 
adecuadas a la vida humana serâ esencialmente nece- 
sario una orientacion mas amplia que la delimitada por 
dicho espacio de tiempo de la vida que se caracteriza 
por las condiciones correspondantes. Nuestra vida 
abarca lo que somos y hacemos entre el nacimiento y 
la muerte, como asimismo lo que somos y hacemos en¬ 
tre la muerte y un nuevo nacimiento. En nuestra. época 
materialista muy poco somos conscientes en qué me- 
dida repercute en la vida actual la transcurrida entre 
la muerte y el nacimiento, antes de haber descendido 
a la vida del présente por el nacimiento, o bien, por la 
coneepciôn, por otra parte, tampoco se es consciente 
de que en esta vida en el cuerpo fisico suceden cosas 
que a su vez determinan lo que ha de suceder en la 
vida después de la muerte. En esta conferencia vamos 
a hablar de algunos aspectos que podrân mostrarnos 
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que ciertas esteras culturales se desarrollarân y se si- 
tuarân dentro de toda la vida humana de una manera 
distinta, si la conciencia del hombre se extiende —y 
deberâ extenderse— incluso sobre la vida en los mun- 
dos suprasensibles. 

Creo que si el hombre contempla nuestra vida ar- 
tistica en toda su amplitud, surgira en él una pregun- 
ta. Consideremos una vez en tal sentido la vida supra- 
sensible. Esto ha de conducirnos a un resultado que 
después también podrâ servir para la contemplaciôn 
de la vida social. 

En lo esencial conocemos las artes principales: la 
escultura, la arquitectura, la pintura, la poesîa, la mü- 
sica, y en virtud de ciertos fundamentos de la vida y 
del conocimiento antroposôficos, sumamos a dichas ar¬ 
tes la de la euritmia. La aludida pregunta que con 
respecto a la vida artistica podria surgir, séria esta: 
( -,Cuâl es el motivo real y positivo que nos induce a 
desenvolver artes en la vida humana? En la época ma- 
terialista es cierto que el arte solo se basa en la realidad 
inmediata que transcurre entre el nacimiento y la 
muerte, pues en esta época ocurre ciertamente que el 
origen suprasensible de lo artistico ha caido en el olvi- 
do y que mâs o menos solo se intenta imitar lo que 
existe en la naturaleza sensible exterior. Sin embargo, 
quien realmente tenga profundos sentimientos trente 
a la naturaleza como asimismo con relaciôn al arte, 
ciertamente no estarâ de acuerdo con tal imitaciôn, por 
medio del arte, de lo existente en la naturaleza, esto 
es, con el naturalismo; pues siempre habrâ que pre- 
guntar de nuevo: ^Es posible, por ejemplo, que el mejor 
paisajista, como por encanto, haga aparecer sobre el 
lienzo la belleza de un paisaje que la naturaleza nos 
présenta? Quien posee el justo discernimiento con res¬ 
pecto a lo artistico ha de llegar, aun trente a la mejor 
captaciôn de un paisaje, al sentimiento caracterizado en 
el prôlogo a mi drama-misterio “La Puerta de la Ini- 
ciaciôn”: que ninguna imitaciôn de la naturaleza jamâs 



podrâ alcanzar la belleza de la naturaleza misma. Para 
quien sepa juzgarlo correctamente, el naturalismo ha de 
evidenciarse como contrario al justo sentimiento. Por lo 
tanto, tal persona solo ha de considerar como justifi- 
cado lo que en el arte trasciende de alguna manera lo 
natural y que, siquiera por la manera de presentarlo, 
trata de dar algo distinto de lo que la naturaleza como 
tal puede mostrar al hombre. Pero después de todo ^a 
raiz de qué nos decidimos, como hombres, a desarrollar 
el arte? <iPor qué trascendemos la naturaleza en la es- 
cultura, en la poesia? 

Quien adquiera el sentido de las fuerzas evolutivas 
del mundo advertirâ que, por ejemplo, en la escultura, 
de un modo particular, se tiende a dar expresiôn a la 
forma humana; que a través de la escultura de la forma 
se trata de dar expresiôn a lo humano; que creando una 
obra de arte plâstica en la forma humana, no podemos, 
imitando simplemente lo que se nos présenta como forma 
natural humana, expresar por medio de la misma lo 
que ella lleva en si como intima cualidad animica, como 
lo caracterlstico del encarnado y lo demâs, aparté de la 
forma. Sin embargo creo que con el tiempo el escultor 
de la forma humana se elevarâ a un sentimiento pecu- 
liar, y no tengo la menor duda de que el artista plâstico 
griego ténia el sentimiento a que me refiero, y que solo 
en la época materialista se ha perdido dicho senti¬ 
miento. 

Me parece que el escultor de la forma humana, 
cuando créa la forma plâstica de la cabeza, tiene un 
sentimiento bien distinto del que tiene al crear la otra 
parte del cuerpo. En el trabajo escultôrico las dos cosas 
en realidad son totalmente distintas, la una de la otra: 
la formaciôn plâstica de la cabeza y la de las demâs par¬ 
tes del cuerpo. Si cabe la expresiôn, diria: trabajando 
en la formaciôn plâstica de la cabeza humana, se tiene 
la sensaciôn de que el material constantemente absorbe 
las fuerzas de uno tratando de hacerlas penetrar en si 
(en el material), mientras que formando artistica- 
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mente la otra parte del cuerpo humano, se tiene la 
sensaciôn de que por todas partes injustificadamente 
uno pincha al cuerpo, lo aprieta, lo empuja desde afuera 
hacia adentro. Se tiene la sensaciôn de formar la otra 
parte del cuerpo de afuera, y de modelar las formas 
de afuera; la sensaciôn de que, al labrar el cuerpo, se 
trabaja hacia adentro, y que al modelar la cabeza, se 
trabaja hacia afuera. 

Me parece que se trata de un sentimiento significa- 
tivo en el trabajo escultôrico, un sentimiento que con 
seguridad el artista griego aun ténia y que precisamen- 
te se ha perdido en la época naturalista en que se ha 
empezado a ser esclavo del modelo. Surge la pregunta: 
^en qué se origina tal sentimiento cuando se intenta 
esculpir la figura humana con orientaciôn hacia lo su- 
prasensible? 

Todo lo descripto guarda relaciôn con problemas 
profundos pero antes de tratar esta cuestiôn quisiera 
hacer menciôn de otro punto. Tengan ustedes présente 
que con respecto a la escultura y la arquitectura se 
tiene el fuerte sentimiento de cierta intimidad de lo que 
se expérimenta a pesar de que ambas aparentemente 
trabajan exteriormente en el material fisico: en la ar¬ 
quitectura se siente intimamente la dinâmica; se tiene 
la intima sensaciôn de que la columna sostiene el tra- 
vesano y que la columna llega a formar el capitel. Lo 
creado exteriormente se expérimenta Intimamente. 
Algo similar se expérimenta con respecto a la escultura. 

Taies sentimientos no surgen con respecto a la mû- 
sica ni mucho menos con respecto a la poesia. En cuanto 
a ésta me parece que se siente claramente —expresân- 
dolo de un modo drâstico— como si las palabras, que 
hasta cierto grado, hablando en prosa, se retienen en 
la laringe, cuando se trata de ponerlas en versos, se 
escapasen y exigiesen que se corra tras ellas. Las pa¬ 
labras se hallan en la atmôsfera circundante, mucho 
mâs que en lo interior humano. El arte poético se sien¬ 
te de un modo mucho mâs exterior que la arquitectura 
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y la escultura. En cuanto a lo musical ocurre cierta- 
mente lo mismo, si se presta atenciôn, pues también 
los sonidos musicales viven en todo el ambiente circun- 
dante. La müsica nos hace olvidar el espacio y el tiem- 
po, o por lo menos el espacio, y se vive afuera de si 
mismo en el sentimiento moral. No se tiene la sensaciôn 
como en el arte poético de que hay que corrsr tras las 
figuras creadas; pero si se tiene la sensaciôn de que se 
debe penetrar nadando en un elemento que se extiende 
hacia todos los lados y que nadando uno se disuelve a 
si mismo. 

De este modo se empieza a matizar ciertos senti- 
mientos con respecto a la naturaleza de lo artistico, es 
decir, se les da a esos sentimientos caractères bien defi- 
nidos. Lo que acabo de describir y que, como yo creo, 
ha de comprenderlo quien tenga un fino sentimiento 
artistico, es algo que no se puede experimentar cuando 
se observa un cristal o cualquier otro producto minerai 
de la naturaleza, o bien una planta o un animal o la 
realidad de un hombre fisico. Con respecto a toda la 
naturaleza flsico-sensible exterior se tiene otra sensa¬ 
ciôn y otros sentimientos que los que acabo de describir 
con relaciôn a distintos campos artisticos. 

Se puede hablar del conocimiento suprasensible 
como transformaciôn del conocimiento abstracto comün 
en el conocimiento clarividente, senalândolo también 
como conocimiento que se vive interiormente. No tiene 
sentido exigir que en cuanto a regiones superiores se 
deben dar pruebas de la misma manera lôgica pédante 
como esto se hace en las ciencias naturales corrientes, 
en las matemâticas, etc. Al profundizar los sentimientos 
que surgen cuando se pone la atenciôn en las artes, se 
Hega a experimentar singulares estados animicos inte- 
riores. Se forrnan estados animicos de caracteristica bien 
definida cuando en el aima verdaderamente se expéri¬ 
menta ioescultôrico, lo arquitectônico, cuando se vive 
la dinâmica etc. de la arquitectura, la encorvadura de 
la forma escultôrica. Résulta que el mundo interior del 
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sentimiento toma un camino particular. Se esta trente 
a una experiencia animica muy parecida a la memoria. 
Quien expérimente lo caracteristico de la recordaciôn, de 
la memoria, descubrirâ que el modo de sentir lo arqui- 
tectônico y lo escultôrico se asemeja al proceso interior 
de la recordaciôn. Pero la recordaciôn a su vez es de un 
grado superior. Con otras palabras: Por dicha manera 
de sentir lo arquitectônico y lo escultôrico uno se apro- 
xima a la experiencia anlmica que el investigador espi- 
ritual conoce como el acordarse de estados prénatales. 
Efectivamente, la manera de como se vive entre la 
muerte y un nuevo nacimiento en relaciôn con todo el 
universo, con la sensaciôn de moverse en ciertas direc- 
ciones, como espiritu animico o aima espiritual, encon- 
trândose con diversos seres y estando en equilibrio con 
respecto a otros seres; en fin, lo que se vive y se expéri¬ 
menta entre la muerte y un nuevo nacimiento, primero 
se recuerda de un modo subconsciente, y efectivamente 
se reproduce en el arte arquitectônico y en la escultura. 

Y si desde lo profundo del aima descubrimos en la 
escultura y en la arquitectura esa singular relaciôn, 
nos damos cuenta de que en estas art es en realidad 
nos proponemos hacer aparecer de alguna manera y 
como por encanto, en el mundo fisico sensible, lo vivido 
en el mundo espiritual antes del nacimiento, o bien, 
antes de la concepciôn. Cuando construimos casas, no 
segûn el principio de la utilidad, sino arquitectônicamen- 
te hermosas, entonces reproducimos las condiciones di- 
nâmicas, tal como las mismas surgen del recuerdo de 
experiencias, como por ejemplo sentimientos de equili¬ 
brio, de formas osciîantes. etc., vividos en el transcurso 
del tiempo entre la muerte anterior y el nacimiento a 
esta vida. 

De este modo se descubre el por qué el hombre ha 
llegado a désarroi! ar la arquitectura y la escultura como 
artes. En su aima se hacia sentir lo experimentado en¬ 
tre la muerte y el nuevo nacimiento; él queria sacarlo 
y colocarlo ante si de alguna manera, y asi creô la arqui- 
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tectura y la escultura. El hecho de que en. su evoluciôn 
cultural la humanidad haya desarrollado dichas artes 
esencialmente tiene su origen en la reminiscencia en 
el aima humana de la vida entre la muerte y el naci- 
miento, de modo que por un impulso interior el hombre 
se propone: al igual que la arana hace su telarana él 
tiene el deseo de dar forma visible a lo experimentado 
entre la muerte y el nuevo nacimiento. De esta manera 
el trae lo vivido antes del nacimiento a la vida fisico- 
sensible; y lo que se nos présenta en el conjunto de las 
obras de arte arquitectônicas y escultôricas, no es otra 
cosa que la realizaciôn de los recuerdos inconscientes de 
la vida entre la muerte y el ültimo nacimiento. 

Podemos decir que esto nos da realmente la respues- 
a a la pregunta por qué el hombre desarrolla las artes. 
bi el hombre no fuera un ser suprasensible que entra 
en esta vida a través de la concepciôn, o bien, por el 
nacimiento, seguramente no se dedicaria a desarrollar 
la escultura, ni tampoco la arquitectura. 

Ademâs, sabemos que existe una peculiar relaciôn 
entre dos, o bien, entre très vidas terrenales sucesivas 
ho que ahora se posee como la cabeza humana, es, por 
cierto, en sus fuerzas formativas, la transformaciôn del 
cuerpo sm cabeza de la encarnaciôn anterior, y lo que 
se posee como cuerpo, va a transformarse en la cabeza 
de la proxima encarnaciôn. La cabeza humana tiene 
un sigmficado distinto del resto: es de origen vieio- es 
la transformaciôn del cuerpo de la vida anterior. Las 
fuerzas de la vida entre la muerte al finalizarse la vida 
anterior y el nacimiento de ésta. han modelado esta 
forma ex te n° r de la cabeza, mientras que el cuerpo de 
ahora lie va en si las fuerzas latentes que se desarrollarân 
en la proxima v^da terrenal. 

He aqui la causa del por qué la cabeza suscita en el 
escultor otros sentimientos que la otra parte del cuerpo 
humano. Observando la cabeza él siente algo as! como 
o siguiente: la cabeza tiende a aspirarle, porque esta 
iormada por fuerzas provenientes de la encarnaciôn 
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anterior y que se manifiestan en sus formas actuales. 
Frente a las demâs partes, el escultor expérimenta algo 
asi como esto: al esculpirlas siente el impulso de penetrar, 
o bien de ejercer una presiôn, y otros sentimientos pa- 
recidos, porque en esas partes del cuerpo se hallan las 
fuerzas espirituales que conducen mâs alla de la muerte, 
a la prôxima encarnaciôn. Esta diferencia radical en el 
cuerpo humano entre lo pasado y lo futuro, la siente 
el escultor muy marcadamente, de modo que en el arte 
escultôrico encuentran su expresiôn las fuerzas forma- 
tivas del cuerpo fisico que conducen de encarnaciôn en 
encarnaciôn. Lo que mâs profundamente se halla en 
el cuerpo etéreo como portador de nuestro equilibrio, 
de nuestra dinâmica, se expresa mâs bien en el arte 
arquitectônico. 

Esto nos dice que en realidad no es posible com- 
prender la vida humana en su totalidad, si no se toma 
en consideraciôn la vida supraprensible, si con toda 
seriedad no se contesta la pregunta: qué se debe que 

desarrollamos arquitectura y escultura? El que los hom- 
bres se resisten a tomar en consideraciôn el mundo 
suprasensible, se debe a que no se deciden a contemplar 
de la justa manera las cosas de este mundo. 

Bien mirado, ante las artes que revelan un mun¬ 
do espiritual la mayoria de los hombres se encuentra 
como el perro frente al lenguaje humano. El perro oye 
el lenguaje humano y probablemente lo toma por la- 
drar. No capta el sentido de las palabras, a menos que 
se trate de un fenômeno milagroso, como hace poco hubo 
un caso que ha producido sensaciôn entre gentes que 
se dedican a semejantes artes inutiles. El hombre vive 
con las artes que en realidad hablan del mundo supra- 
sensible por el cual él ha pasado, pero en esas artes el 
hombre no percibe lo que ellas en verdad revelan. 

Tomemos ahora como ejemplo el arte poético. Para 
el que verdaderamente sepa sentir el arte poético, ré¬ 
sulta que la verdadera poesia es la realizada por todo 
el ser del hombre. Empero, cuando se caracterizan se- 
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mejantes cosas, siempre hay que tener présente que 
con respecto a la poesia son validas —con alguna va¬ 
riante— las palabras de J. C. Lichtenberg (1742-99) de 
que obras poéticas se producen el noventa por ciento 
mas de lo necesario para la felicidad de la humanidad 
terrena, y de lo que realmente es arte verdadera. Y ^qué 
hace la poesia? No se limita a la prosa. Da forma poé- 
tica a la prosa, dândole compas y ritmo. Hace algo que 
el hombre prosaico considéra como superfluo para la 
vida: da forma peculiar a lo que, ya en su forma comun, 
expresaria el sentido que se intenta darle. Si por la 
recitaciôn de una poesia verdaderamente artistica se 
alcanza sentir lo que el poeta hace por la transforma- 
ciôn del contenido prosaico, también se llega a un pe¬ 
culiar carâcter de los sentimientos. Ciertamente, no se 
tiene la sensaciôn de que se trate de una poesia, si üni- 
camente se considéra el mero contenido prosaico de los 
versos, sino que la sensaciôn poética se da por la manera 
de cômo las palabras se expresan a medida y cadencia 
determinadas, por aliteraciôn, asonancia y otras cosas 
que se deben a la manera de cômo se ha dado forma al 
contenido prosaico; y todo esto es lo que debe encon- 
trar expresiôn por medio de la recitaciôn. Se créé re- 
citar artisticamente si se subraya el mero contenido 
prosaico; pero esto no es lo adecuado, no obstants lo 
supuestamente mâs profundo que se lo haga aparecer. 
Si se logra suscitar en si mismo el peculiar matiz del 
sentimiento que incluye la sensaciôn de lo poético, se 
llega a decirse: con ello se trasciende el sentir comun 
que queda pegado a los objetos de la existencia sensi¬ 
ble, mientras que ésto no ocurre en la creaciôn poética. 
Ya lo he caracterizado diciendo: lo que tiene carâcter 
poético vive mâs bien en la atmôsfera circundante; o 
también: se siente el intenso impulso de salir de si mis¬ 
mo, a fin de vivir verdaderamente con las palabras del 
poeta. fuera de si. 

Esto se debe a que por la creaciôn poética se coloca 
fuera de si mismo lo que entre el nacimiento y la muer- 
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te no se puede conocer; se da forma a lo animico que, 
si uno se contenta con lo que nos da la vida entre el 
nacimiento y la muerte, se lo puede dejar de tocar, ya 
que se puede muy bien vivir hasta la muerte sin otra 
cosa que contentarse con lo meramente prosaico como 
contenido de la vida. Pero ,;por qué surge el deseo de 
anadir al mero contenido prosaico el ritmo, la asonan- 
cia, la aliteraciôn y las rimas? Pues bien, porque se 
tiene en si mismo mâs de lo que se necesita hasta la 
muerte y porque se tiene el impulso de dar forma duran¬ 
te la vida a lo que por lo demâs se tiene en si mismo 
sin necesidad de tocarlo hasta la muerte. Esto es prévi¬ 
sion de la vida que sigue a la muerte. En virtud de que 
ya se lleva en si mismo lo que sigue después de la muer¬ 
te, se siente el impulso en vez de hablar simplemente, 
hablar poéticamente. Y asi como la escultura y la ar- 
quitectura estân en relaciôn con la vida prénatal, como 
las fuerzas que tenemos en nosotros provenantes de 
la vida prénatal, la poesia se relaciona con la vida que 
transcurre después de la muerte, es decir con las fuer¬ 
zas que ya estân en nosotros para la vida después de 
la muerte: es mâs bien el yo que vive aqui entre el na¬ 
cimiento y la muerte, el yo que pasa por la puerta de 
la muerte y que después sigue viviendo y que ya ahora 
lleva en si las fuerzas que se expresan en la poesia. 

Ahora hemos de agregar que es el cuerpo astral 
el que ya ahora vive en el mundo de los sonidos y que 
forma el mundo de los sonidos en melodias y armonias, 
las que durante la vida no las encontramos alli afuera 
en el mundo fisico, porque ya se halla en nuestro cuer¬ 
po astral lo que el mismo expérimenta después de la 
muerte. Sabemos que solo por cierto tiempo después 
de la muerte llevamos en nosotros el cuerpo astral, hasta 
que también nos desprendemos del mismo. No obstante, 
este cuerpo astral realmente lleva en si mismo el ele- 
mento musical; pero lo tiene en si mismo de tal ma- 
nera como lo siente aqui entre el nacimiento y la muer- 
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te en su elemento vital, el aire. Necesitamos el aire para 
tener un medio que nos permita sentir lo musical 

En el momento de haber llegado después de la 
muerte a la etapa en que nos desprendemos del cuerpo 
astral, también dejamos todo lo que recordamos de lo 
musical de esta vida terrenal. Pero en el mismo momen¬ 
to côsmico lo musical se transforma en la mûsica de 
las esteras. Quedamos independientes de lo que senti- 
mos en el aire como lo musical y ascendemos a lo mu¬ 
sical que es la müsica de las esferas, pues lo que aqui 
se expérimenta en el aire como mûsica, es la müsica 
de las esferas en las alturas. El refiejo de la misma pé¬ 
nétra en el elemento aéreo, se densifica y se convierte 
en lo que experimentamos como la mûsica terrestre y 
que impregnamos en nuestro cuerpo astral; esto es lo 
que transformamos y que sentimos mientras poseemos 
el cuerpo astral. Después de la muerte nos despren¬ 
demos del cuerpo astral y entonces —si se permite 
la expresiôn banal— nuestro elemento musical da un 
salto hacia la mûsica de las esferas. De la manera ex- 
puesta se nos présenta en la mûsica y en la poesia una 
anticipaciôn de lo que es nuestro mundo, nuestra exis- 
tencia después de la muerte. Sentimos lo metafisico 
en dos direcciones, y asi nos aparecen las cuatro artes. 

£ Y la pintura? Existe un mundo espiritual detrâs 
del mundo de los sentidos. El flsico groseramente mate- 
rialista, o el biôlogo, hablan de âtomos y moléculas de¬ 
trâs del mundo sensible. Pero no se trata de moléculas 
y âtomos. Detrâs de lo sensible hay entidades espiritua- 
les, existe un mundo espiritual, el mundo en que vivi- 
mos entre el dormirse y el despertar. Ese mundo que 
traemos del sueno, es el mundo que en verdad nos ilumina 
cuando pintamos, de modo que hacemos aparecer en el 
lienzo, o bien en el fondo respectivo, el mundo espiritual 
espacialmente circundante. Por esta razon, cuando se pin- 
ta, hay que poner cuidado especial en partir de lo que es 
el color, no de la linea, pues en el arte pictôrico la linea 
miente. La linea siempre es algo reflacionado con la recor- 
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daciôn de la vida prénatal. Para pintar con la concien- 
cia extendida sobre el mundo del espiritu, es preciso 
pintar partiendo de lo que da el color. Y sabemos que 
en el mundo astral se vive en los colores. Al entrar en 
el mundo en que vivimos entre el dormirse y el desper- 
tar, vivimos en el âmbito de los colores. Y el modo de 
como nos proponemos crear la armonia de los colores, 
cômo queremos poner los colores en el lienzo, consiste 
precisamente en el impulso: hacemos penetrar en nues- 
tro cuerpo despierto, hacemos fluir en el mismo lo ex- 
perimentado entre el dormirse y el despertar, y el pintor 
lo quiere trasladar al lienzo. Aqui también vemos que 
por medio del arte pictôrico se transmite lo suprasen- 
sible, de modo que en realidad todas las artes estân 
relacionada® con lo suprasensible. Para el que lo siente 
de la justa manera, la pintura es la revelaciôn del mun¬ 
do espiritual que en el espacio nos circunda y que desde 
el espacio nos pénétra, el mundo en que estamos entre 
el dormirse y el despertar. La escultura y la arquitec- 
tura son testigos del mundo espiritual en que vivimos 
entre la muerte y un nuevo nacimiento, antes de la 
concepciôn, antes del nacimiento; la müsica y la poesia 
son testigos de lo que experimentamos post mortem, 
después de la muerte. Asi pénétra en nuestra vida te- 
rrenal fisico-sensible lo que nos hace participar de la 
existencia del mundo espiritual. Si lo que el hombre 
produce como arte, lo consideramos de un modo trivial, 
como ûnicamente relacionado con lo que transcurre 
entre el nacimiento y la muerte, le quitamos a la crea- 
ciôn artistica todo su sentido; pues mediante esta 
creaciôn absolutamente se traen mundos espirituales al 
mundo fisico-sensible. Y sôlo porque al hombre le impulsa 
lo que lleva en si de la vida prénatal, porque en el es- 
tado de vigilia le impulsa lo que de la vida suprasen¬ 
sible él lleva en si durante el sueno, porque le impulsa 
lo que ya ahora tiene en si y que ha de formarle des¬ 
pués de la muerte, él coloca en el mundo de la vida 
flsica, la arquitectura, escultura, pintura, mûsica y 
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poesia. El que generalmente los hombres no hablan de 
los mundos suprasensibles, simplemente se debe a que 
tampoco comprenden el mundo sensible, ante todo se 
debe a que no comprenden ni lo que antano la cultura 
humana espiritual habia conocido, pero que se ha per- 
dido, convirtiéndose en exterioridad: el arte. 

Si llegamos a comprender el arte, el mismo se evi- 
dencia como la verdadera prueba de la inmortalidad 
humana y de la existencia humana prénatal. Esto es lo 
que necesitamos para que la conciencia humana se 
extienda mas alla del horizonte delimitado por el naci- 
miento y la muerte, y para enlazar lo que nos da la 
vida fisico-terrenal con la vida metafisica. 

Si la creaciôn artistica parte del conocimiento que, 
como la ciencia espiritual de orientaciôn antroposôlica 
conduce al conocimiento del mundo espiritual con la 
reaiidad del mundo espiritual en el pensar, sentir y 
querer del hombre, se tendra con ello el suelo matnz 
para el arte que en cierto modo reüne sintéticamente 
lo prénatal y lo post mortem. 

Consideremos también la euritmia. En ella ponemos 
en movimiento el cuerpo humano mismo. Preguntemos: 
t,Qué es lo que ponemos en movimiento? Ponemos en 
movimiento al organismo humano de tal manera que 
se mueven sus extremidades. Los miembros del cuerpo 
son lo que principalmente extiende el resultado de su 
actuar a la vida terrenal siguiente, son lo que prépara el 
futuro, lo que viene después de la muerte. ^Pero como 
realizamos en la euritmia los movimientos de las extre¬ 
midades? Estudiamos de un modo sensible-suprasensible 
como desde la cabeza —por las predisposiciones intelec- 
tuales y por la facultad sensitiva del tôrax— se forma- 
ron por lo provenante de la vida terrenal anterior, la 
laringe y todos los organos de la voz. Enlazamos direc- 
tamente lo prénatal con lo que viene después de la 
muerte. En cierto modo nos basamos solamente en 
aquello de la vida terrenal que ahora es el material fi- 
sico: el organismo humano mismo como el instrumente 
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de la euritmia. Pero damos expresiôn a lo que intima- 
mente estudiamos, esto es, lo que en el organismo hu- 
mano tiene su origen en la vida terrenal anterior y lo 
traspasamos a los miembros del cuerpo, es decir a lo 
que preforma la vida después de la muerte. En la eurit¬ 
mia hacemos aparecer la expresiôn y el movimiento del 
organismo humano que dan la visible prueba exterior 
de que la vida del hombre se extiende al mundo espi- 
ritual. Mediante la euritmia enlazamos el ser humano 
directamente con el mundo suprasensible. 

Dondequiera que por el verdadero sentir artistico se 
realice arte, éste es el testimonio de la relaciôn del ser 
humano con los mundos suprasensibles. Y si en nuestro 
tiempo en cierto modo el hombre esta llamado a acoger 
a los dioses en sus propias fuerzas animicas, dp modo 
que él no solamente aguarda con fe que los dioses le 
traigan esto o aquello, sino que se décidé a actuar como 
si los dioses viviesen en su voluntad activa, ha llegado 
el momento —si la humanidad lo quiere sentir— en que 
de las artes objetivas de creaciôn exterior, el hombre ha 
de pasar a un arte que en el futuro llegarâ a tomar di- 
mensiones y formas cada vez mâs pronunciadas: un arte 
que de un modo espontâneo expresa lo suprasensible. 
]No puede ser de otra manera! La ciencia espiritual 
quiere expresar lo suprasensible mismo, por lo tanto 
también tiene que engendrar un arte de caracterlstica 
suprasensible. 

Paso a paso la aplicaciôn pedagôgico-didâctica de 
la euritmia educarâ a hombres que por tal educaciôn 
lo sentirân lo mâs natural que ellos son seres supra- 
sensibles, porque mueven sus manos, sus brazos, sus 
piernas de tal manera que en estos miembros actûan 
las fuerzas del mundo suprasensible. Es por cierto el 
aima humana, el aima .suprasensible, que en la eurit¬ 
mia conduce al movimiento; es la expresiôn viviente de 
lo suprasensible que se pone de manifiesto en los mo- 
vimientos euritmicos. 

Todo lo que la ciencia espiritual trae, efectivamen- 
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te estâ en Intima concordancia entre si. Por un lado 
se lo da para que la vida por la que pasamos se com- 
prenda mâs intensa y profundamente y para aprender 
a dirigir la mirada sobre las pruebas vivientes que se 
nos presentan con respecto a lo prénatal y lo inmortal 
de nuestra existencia; por el otro lado pénétra en la 
voluntad humana lo que en el ser humano es el ele- 
mento suprasensible. 


Lo expuesto es la consecuencia inherente a la aspi¬ 
ration cientifico-espiritual, si la misma es de orienta- 
cion antroposôfica, y que conducirâ a ampliar la con- 
ciencia humana. El hombre ya no ha de andar por el 
mundo como lo ha hecho en la época materialista 
quiere decir que con la vista solamente abarca lo que 
existe entre al nacimiento y la muerte; quizâs con la fe 
en algo que fuera de ello existe y que le da salvaciôn 
y redencion, sin que de ello tenga una clara idea, y sobre 
lo cual solo oye la prédica sentimental; en fin algo de 
que solo le queda un contenido vacio. La ciencia espiri- 
tual volverâ a dar al hombre un contenido verdadero de 
los mundos espirituales, y le librarâ de la vida en lo 
abstracto, de la vida que se limita al pensar entre el 
nacimiento y la muerte y que a lo sumo acoge lo que 
por medio de palabras poco précisas alude a un mundo 
suprasensible. La ciencia espiritual darâ al hombre la 
conciencia de un horizonte mâs amplio que. dentro del 
actuar y vivir en el mundo ffsico, le permitirâ sentir el 
mundo suprasensible. En nuestro tiempo andamos por 
el mundo, y a la edad de treinta anos sabemos que lo 
que poseemos lo hemos aprendido a los diez, a los quince 
anos, y lo recordamos. Si a los treinta anos estamos le- 
y ei î d0 ' re cordamos que con este momento se relaciona 
ei _ haber aprendido a leer, hace veintidos o veintitres 
anos; pero no tenemos présente que entre el nacimiento 
y la muerte siempre vibra y puisa en nosotros lo vivido 
entre la ultima muerte y este nacimiento. Consideremos 
lo que por el obrar de esas fuerzas ha nacido en la arqui- 
tectura y la en la escultura: si lo comprendemos en el jus- 
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to sentido, también sabremos hacerlo valer en la vida en 
el justo sentido, e igualmente volveremos a adquirir el 
sentimiento para la poesla que transforma la prosa, im- 
primiéndole el ritmo, el tacto, la rima, con aliteraciôn 
y asonancia, lo que en el marco de la vida prosaica se 
considéra como una cosa superflua. La manera de ese 
sentir la uniremos adecuadamente con el nucleo de 
nuestro ser inmortal con que pasamos por el portai de 
la muerte. Diremos: nadie podria hacerse poeta, si en 
todos los hombres no estuviere escondido lo que real- 
mente capacita al poeta para su creaciôn: la fuerza que 
solo después de la muerte aparece exteriormente vivien- 
te, pero que ya ahora esta en nosotros. 

Esto significa que lo suprasensible se hace présente 
en la conciencia comûn, la que deberâ ampliarse de 
nuevo, si la humanidad no ha de hundirse mâs y mâs 
en el abismo en que ha caido porque la conciencia ha 
quedado restringida y en realidad solo vive en lo que 
transcurre entre el nacimiento y la muerte, y a lo sumo 
se déjà predicar meras palabras acerca de lo que existe 
en el mundo suprasensible. 

Vemos que siempre se toca la ciencia espiritual, 
cuando se habla de las mâs importantes necesidades 
culturales del présente. 


183 



LA PSICOLOGIA DE LAS ARTES 


Dornach, 9 de abril de 1921 


Puedo decir que durante toda la vida he luchado por 
contestar la pregunta como se debe hablar sobre el arte, 
y ahora me permito tomar como punto de partida ha¬ 
blar de dos etapas dentro de las cuales he tratado de 
detenerme un tanto en esa lucha. La primera vez fue 
cuando a fines de la déeada de 1880 tuve que dar en 
Viena la conferencia “Goethe como inspirador de una 
nueva estética”. Con lo que en aquel momento queria 
decir sobre la naturaleza del arte me sentla como un 
hombre con la intenciôn de hablar, pero que en realidad 
esta mudo y tiene que expresar sus pensamientos me- 
diante gestos. Pues ciertas situaciones de la vida de 
aquel tiempo insinuaban hablar de la naturaleza del 
arte sobre la base del juzgamiento filosôfico. Después de 
la filosofia de Kant yo habia estudiado profundamente 
la de J. F. Herbart (1776-1841), y el herbartianismo se 
me presentaba en Viena a través de una personalidad 
representativa, en el estético Robert Zimmermann ( 1824- 
98). Este filôsofo habia escrito, hacia ya mucho tiempo, 
su importante libro “La historia de la estética como 
ciencia formai”, y también habia présent ado al mundo 
su escrito sistemâtico sobre “La estética como ciencia 
formai”. Yo habia estudiado con exactitud lo que en este 
campo ténia que decir al mundo Robert Zimmermann, 
el estético herbartiano. Mas tarde, en las clases de la 
Universidad de Viena, ténia ante mi a este herbartiano 
representativo. Al conocerle enfonces personalmente me 
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quedé entusiasmado de la ingeniosa, intima y excelente 
personalidad de Robert Zimmermann. Lo que de él irra- 
diaba me influia profunda simpatia. Puedo decir que 
a pesar de que toda la figura de Robert Zimmermann 
ténia algo muy formai, veia yo con agrado ciertas cosas 
dentro de tal formalidad, porque me impresionaba lo par- 
ticularmente simpâtico de la manera como esa perso¬ 
nalidad aparecia debido al singular matiz que el idioma 
alemân adquiere en quienes lo hablan segün el matiz 
germano-bohemio, o bien del modo de hablar alemân 
de Praga. El dialecto alemân de Praga de Robert Zim¬ 
mermann me lo hacia sentir sumamente simpâtico cuan- 
do —dado que ya entonces yo me ocupaba intensamente 
de la “Teoria de los colores” de Goethe— él me decia: 
“jbah! como fisico no se puede tomar en serio a Goethe. 
A un hombre que ni llegô a comprender a Newton, no se 
le puede tomar en serio como fisico”. Pero lo expresado 
por el contenido de esta frase desaparecia para mi total- 
mente tras la manera graciosa de decirlo Robert Zimmer¬ 
mann. Tal adversario me era sumamente simpâtico. 

Pero también llegué a conocer a Robert Zimmer¬ 
mann cuando él hablaba como herbartiano desde la câ- 
tedra. Cabe decir también que en tal situation desapa¬ 
recia enteramente, en sentido estético, el hombre ama- 
ble y simpâtico; y el hombre Robert Zimmermann se con- 
vertia plenamente en herbartiano. Al princip’o no veia 
bien lo que significaba la manera de como este hombre 
entraba por la puerta, subia al estrado, ponia su fino 
bastôn, se quitaba el saco de una manera extrana, cômo 
se acereaba a la silla, se sentia, se quitaba los anteojos, 
se deterr'a un momentito, dirigia los expresivos ojos, 
libres de los anteojos, hacia la izquierda. hacia la de- 
recha, hacia el espacio sobre los muy escasos oyentes, 
todo esto de la misma manera extrana y, por de pronto, 
causando una impresiôn notable. Pero como yo, desde 
hacia tiempo, me hab'a ded’cado intensamente a leer 
los escritos de Herbart, comprend! en seguida de qué 
se trataba y me decia: ciertamente, se pasa por la puer- 
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ta de un modo herbartiano, se pone el fino bastôn, se 
quita el saco, se pasea la mirada libre de anteojos por 
el espacio de los oyentes, todo esto de un modo herbar¬ 
tiano. Y Robert Zimmermann, con su tan simpâtico 
dialecto de Praga, comenzaba entonces a hablar sobre 
filosofia prâctica y, efectivamente, también el idioma 
alemân de Praga alquiria la forma de la estética her- 
bartiana. 

Esto lo veia claramente y desde el punto de vista 
subjetivo de Zimmermann me conducia a comprender 
el por qué en la primera hoja de su estética figuran 
como divisa las siguientes palabras de Schiller, las que 
por cierto en la estética de Robert Zimmermann estân 
transfiguradas en sentido herbartiano: En la aniquila- 
ciôn de la materia por la forma résidé el verdadero se- 
creto del gran artista - pues yo habla observado que el 
tan amable, simpâtico y en todo su ser gracioso hom- 
bre aparecla aniquilado en cuanto a su contenido para 
reaparecer en la câtedra en forma herbartiana.. Esto 
fue para la psicologla de las artes una impresiôn muy 
importante. 

Si se comprende que se puede dar semejante carac- 
terfstica, incluso cuando se siente afecto, no se tomarâ 
mal la expresiôn de la que ahora quiero servirme, esto 
es que pido a Robert Zimmermann, a quien he venerado 
muchlsimo, que me perdone el haber usado la palabra 
“Antroposofia” que él emplea en un libro para caracte- 
rizar una figura de papel mâché, construida de abstrac- 
ciones lôgicas, estéticas y éticas; que me perdone el 
haber usado dicha palabra para hablar cientlficamente 
sobre el ser humano espiritual-animico; mientras que 
Robert Zimmermann ha dado el tltulo “Antroposofia” 
a su libro en que él ha realizado el proced'miento que 
acabo de describir. 

Para pronunciar mi conferencia sobre “Goethe co¬ 
mo insoirador de una nueva estética” tuve que librar- 
me de la citada exneriencia por la que en cierto modo 
lo artlstico aparecia vertido dentro de una forma sin 
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contenido. Podia aceptar lo plenamente justificado de 
la concepciôn de Zimmerman de que en el arte lo tene- 
xnos que ver, no con los contenidos, no con el qué, sino 
con lo que a través de la fantasia, y de las fuerzas crea- 
doras humanas se hace del contenido de lo que se ob¬ 
serva. Y la filosofla de Herbart taxnbién ha adoptado 
la forma (no el sentido) de los escritos de Schiller. Yo 
podia comprender lo muy justificado de tal tendencia, 
pero a pesar de ello ténia que reparar en que aquello 
que de tal manera la verdadera fantasia puede alcan- 
zar a crear como forma, debe elevarse para aparecer 
en la obra de arte con la caracteristica que provoque 
una impresiôn similar a la que se recibe del mundo de 
las ideas. Espiritualizar lo que el hombre percibe, ele- 
var lo sensible a la esfera del espiritu, no aniquilar el 
espiritu por la forma: en esta necesidad consistia lo 
acogido a través de un fiel estudio de la estética herbar- 
tiana, y en tal sentido trataba de librarme en aquel 
momento. 

Pero habian influido otros elementos mâs. Un fi- 
lôsofo de aquella época, Eduard von Hartmann, a quien 
yo queria tanto como a Robert Zimmermann, apreciân- 
dole especialmente por su calidad humana; él también 
ha publicado en aquel tiempo escritos sobre esté¬ 
tica, partiendo de un pensar parcialmente narecido, 
pero ademâs en otro sentido que Robert Zimmer¬ 
mann. Igualmente en este caso espero que la objetivi- 
dad que me guia no se interprète como falta de amor. 
La estética de Eduard von Hartmann puede caracteri- 
zarse diciendo que a las artes que en realidad le eran 
bastante ajenas. él les quitaba algo, llamândolo luego 
la apariencia estética, procediendo mâs o menos como 
si a un hombre vivo se le quitase la piel. Y después de .tal 
procedimiento, es decir, después de haberles auitado a 
las artes vivientes la piel, la empleaba para hacer su 
estética. Por consiguiente, no mrece extrano que debïdo 
al duro tratamiento por el estético, tan ajeno a las ar¬ 
tes, dicha piel se haya transformado en cuero. 
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Esto fue lo segundo de lo cual tuve que librarme 
entonces. Y como matiz animico-espiritual de mi confe¬ 
rencia traté de hacer dominar lo que quisiera Uamar: 
Si la filosofia quiere hablar sobre las artes, en cierto 
sentido tlene que poseer la abnegaciôn de ser mudo y 
de contentarse con eludir mediante gestos a aquello en 
que, hablando, la filosofia jamâs puede penetrar ente- 
ramente; y ante lo cual, como algo impénétrable, debe 
detenerse, aludiendo a lo esencial, cual un observador 
mudo. 


Con este estado de ânimo, caracterizândolo psico- 
logicamente, pronuncié mi conferencia sobre “Goethe 
como inspirador de una nueva estética’’. 

Mas tarde me vi frente a la tarea de detenerme 
una vez mas en el camino para contestar la pregunta 
caracterizada al comienzo de esta conferencia. Esto 
ocurno al hablar para los miembros de la Sociedad An- 
troposofica sobre “La esencialidad de las artes”. Debido 
al caracter del ambiente no podia entonces hablar de 
la misma manera, sino que me propom'a hablar dentro 
del marco de la vida artistica misma. Sobre el arte me 
propon’a hablar de un modo artistico. También’ era 
consciente de encontrarme en la orilla opuesta a la 
situation imperante a! pronunciar mi conferencia so- 
ore Goethe como inspirador de una nueva estética”. 

n ,^ a , nueva situaciôn hablé pues de tal manera que 
cuidadosamente se evitaba el caer en formulaciones fi- 
osoficas, porque el caer en la caracterîstica filosôfica 
lo sent a como un quitar a las palabras la naturaleza 
esencnl del arte. La falta de lo artistico en el mero 
concepto vib-aba entonces en las fuerzas que forman 
el modo de hablar. Tal estado de ânimo m° conduc-'a 
a h^mar sobre las artes en sentido psicolôgico, evitando 
estnctamfente el deslizarse hacia la formulaciôn filo- 
sofico. Rn esta conferencia me incumbe hablar sobre 
la psicologia de las artes. 


Después de haber vivido intimamente en las dos 
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etapas anteriores no es fâcil, por cierto, entrar en la 
tercera. Y por esta razôn me he decidido a orientar la 
contemplaciôn hacia la vida, buscando el punto a tra- 
vés del cual la consideraciôn de lo artistico pueda pene- 
trar en la vida. Efectivamente, descubri como algo na- 
turalmente dado, al amable romantico Novalis (Frie¬ 
drich von Hardenberg, 1772-1801). Y si después de 
haber dirigido la mirada sobre Novalis, hago la pregun- 
ta: ^En qué consiste lo poético? (.Cual es el contenido de 
la vida poética en esa forma peculiar de la experiencia 
artlstica? —entonces tengo ante el aima la viviente 
figura de Novalis. Es notable observar que Novalis 
nace para el mundo con singular sentimiento funda- 
mental, un sentimiento que durante todo el curso de 
su vida fisica le eleva sobre la realidad prosaica exte- 
rior. Hay algo en esta personalidad que como dotado 
de alas se cierne, en esferas poéticas, por encima de la 
prosa de la vida. Es algo que ha vivido entre los hom- 
bres como si una vez en un instante del acontecer uni¬ 
versal quisiese decir: asi vive lo verdaderamente poético 
dentro de lo fisico-sensible exterior. Vemos que esta 
personalidad de Novalis entra en la vida y llega a te- 
ner espiritualmente verdaderos lazos de amor con una 
nina de doce anos, Sophie von Kühn. Y el amor a esta 
nina, aûn sin madurez sexual, encuentra su expresiôn 
a través de la mâs sublime poesia, poesia de tal Indole 
que jamâs induce a considerar esta relacion amorosa 
en un sentido sensual-real. Pero en este amor de Nova¬ 
lis a Sophie von Kühn vive todo el fervor del sentimien¬ 
to humano que se expérimenta cuando el aima se cierne 
libremente, como en esferas poéticas, sobre la realidad 
prosaica: todo el fervor de tal sentimiento vive en el 
amor de Novalis a Sophie von Kühn. Y esta nina mue- 
re dos dias después de heber cumolido 14 anos. en el 
momento en que la realidad de la vida fisica toca a 
otros hombres tan fuertemente que ellos descienden a 
la sexualidad de la vida fisica. Antes de producirse en 
ella tal acontecer Sophie von Kühn es elevada a los 
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mundos espirituales, y por la fuerza de una conciencia 
xnâs profunda de la que hasta entonces habia sido su 
conciencia instintivo-poética, Novalis en cierto modo se 
décidé a seguir a Sophie von Kühn al otro mundo, por 
la fuerza de su aima. Vive con ella que ya no esta en 
el mundo fisico. Y personalidades que después de aquel 
tiempo observaron a Novalis con el mâs intimo sentir, 
dicen que él, al andar en la tierra como ser viviente, 
fue como un ser alejado de los mundos espirituales quien 
habia con lo que no esta en la tierra y que en realidad 
no forma parte de la misma. Y Novalis mismo tiene la 
sensaciôn de encontrarse en esa realidad poética, no 
prosaica, de tal manera que lo que otros hombres sôlo 
consideran como dominio sobre las fuerzas exteriores; 
esto es. la plena expresiôn de la voluntad que se ejerce 
sobre la realidad, para él ya aparece dentro del mundo 
ideal-poético y para caracterizar su concepto de la vida, 
él habia de un “idealismo mâgico”. 

Si después se trata de comprender todo lo que fluyô 
de esta maravillosa aima de Novalis, la que pudô amar 
sin tocar la realidad exterior, quiere decir que pudo vi- 
vir con lo que efectivamente se le arrancaba antes de 
haber alcanzado una determinada etapa de la realidad 
exterior, todo esto nos da la mâs pura expresiôn de lo 
poét’co. Y una nregunta psicolôgica se contesta sim¬ 
plement* al estudiar lo orofundo de la corriente art’s- 
tica d° la creaciôp Doética que fluye de los escritos poé- 
ticos v nrosaicos de Novalis. 

Esto da una impresiôn notable. Al estudiar de tal 
manera psicolôgicamente y segün la realidad de la vida 
de Novalis. la profunda naturaleza de lo poético, se tiene 
la impresiôn como si Novalis hubiera provenido de es- 
feras espiritual-animicas, trayendo consigo lo que cubre 
de resplandor la vida prosaica exterior. Se tiene la im¬ 
presiôn de que a este mundo haya descendido una aima 
trayendo consigo lo espiritual-animico en su forma mâs 
pura de modo que asi pudo espiritualizar todo el cuerpo 
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y acoger en el estado espiritual del aima, el espacio 
y el tiempo de tal manera que, quitândose su natura- 
leza exterior, el espacio y el tiempo volvieron a aparecer 
poéticamente en el aima de Novalis. La poesia de Novalis 
se présenta como un devorar el espacio y el tiempo. 

Se nota que con la fuerza del aima y el espiritu la 
poesia entra en el mundo, y por su fuerza se incorpora 
en el espacio y el tiempo, pero ella se sobrepone al espa¬ 
cio y el tiempo, haciéndolos derretir por la fuerza del 
aima humana, y en este derretirse del espacio y el tiem¬ 
po por la fuerza del aima humana résidé la psicologia 
de la poesia. Pero a través de ese proceso del derretirse 
de espacio y tiempo, impera algo en Novalis que en ello 
actuaba como un elemento fundamental. Se lo puede 
percibir por todo lo que Novalis revelô al mundo, y esto 
nos induce a decir: se puso de manifiesto lo que es 
aima y lo que es espiritu, para mantener su carâcter 
poético y, por el apoderarse del espacio y el tiempo, 
derretirlos poéticamente. Pero como fondo de lo ani- 
mico quedô por lo pronto algo que se halla en lo mâs 
profundo del aima humana, tan profundo que se lo 
puede descubrir como fuerza creadora, pues configura 
las mâs profundas condiciones internas del organismo 
humano mismo, viviendo y creando como aima en lo 
mâs mtimo del ser humano. En todo lo poético de Nova¬ 
lis viviô lo musical como elemento fundamental, lo mu¬ 
sical, el mundo artistfco de los sonidos que se manifiesta 
como proveniente de la armonia de los mundos, la que 
también es la fuerza côsmica artistica creadora en lo 
mâs intimo de la entidad humana. 

Si se trata de oenetrar en la esfera humana en que 
lo espiritual-anhnico actüa lo mâs intimamente, se 
descubre en el hombre un obrar musical que da motivo 
para decirse: antes de que el mûsico haya transmitido 
al mundo sus sonidos, el ser musical mismo ha pene- 
trado el ser del mûsico. incorporândole y formando pri- 
mero lo musical en su ser humano, y el mûsico révéla 
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eso que primero la armonla de los mundos inconscien- 
temente ha colocado en las profundidades de su aima; 
y a ello se debe el misterioso efecto de la müsica como 
asimismo el que, para expresario con palabras, solo se 
puede decir: lo musical expresa el sentimiento humano 
mas intimo. 

Contemplando la poesla de Novalis, después de ha- 
berse preparado para juzgarla sobre la base de las expe- 
riencias correspondantes, se capta algo que se puede 
llamar la psicologla de la müsica. 

Esto nos conduce a dirigir la mirada sobre el ins¬ 
tante de la muerte de Novalis a los veintinueve anos de 
su vida. Novalis muriô libre de dolores, pero entregado 
al elemento que durante toda su vida resonaba a través 
de su obra poética. Mientras él estuvo muriendo, su 
hermano debiô tocar el piano, y el elemento que él hâbia 
traido consigo, para hacerlo resonar a través de su 
poesia, volviô a recogerle al pasar de la realidad pro- 
saica al mundo espiritual. Novalis muriô a los acordes 
del piano a la edad de ventinueve anos, yendo a la 
patria musical que al nacer él habia abandonado en el 
pleno sentido de la palabra, para traer al mundo lo 
musical de la poesia. 

Pienso que de esta manera, partiendo de la realidad, 
se pénétra en la psicologia de las artes. Hay que empren- 
der el camino de un modo intimo y sutil, no de un modo 
esquelético por medio de formas filosôficas abstractas, 
ni por el pensar raeional en el sentido herbartiano, ni 
tampoco por medio de formas filosôficas que en el sentido 
de Gustavo Pechner (1801-1881), no son mas oue un 
hueso de la observation exterior de la naturalezà. 

He aqui a Novalis: Ha salido de lo musical para 
hacer resonar lo musical a través de lo poético. ’ derri- 
tiendo con lo poético el espacio y el tiempo, no habiendo 
tocado en el idealismo mâgico el espacio y el tiempo 
volviendo a entrar en la espiritualidad musical. 

Puede surgir entonces la pregunta: Si Novalis hu- 
biese tenido una organizaciôn fisica para vivir por mâs 
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tiempo; si lo que por él obrar en Intima psicologla activa, 
a través del aima y esplritu humanos ha resonado mu- 
sicalmente y hablado poéticamente, no hubiese regre- 
sado, a la edad de veintinueve anos, a la patria musical, 
sino que, gracias a una organizaciôn corporal mâs ro- 
busta, hubiese seguido viviendo: ^qué habria alcanzado 
esta aima? ^En qué habria entrado esta aima, si hubiese 
tenido que permanecer dentro de la realidad prosaica 
la que ella ha abandonado en el momento en que to- 
davia fue posible regresar al mundo musical no espa- 
cial, sin entrar en contacto con el espacio y el tiempo 
exteriores? 

No es mi intenciôn dar una respuesta teôrica; antes 
bien, quisiera dirigir la mirada sobre la realidad, la que 
efectivamente se présenta, la realidad que también se 
ha desarrollado en el curso de la evoluciôn humana. 
Cuando Goethe habia llegado a la edad en que Novalis, 
después de una vida compenetrada de lo musical-poé- 
tico, dejô el mundo fisico, surgiô en el aima de Goethe 
el mâs profundo anhelo de penetrar en aquel mundo 
artistico que ha alcanzado el mâs sublime desarrollo del 
ser que se expresa en el espacio y el tiempo. A la misma 
edad se manifesté en Goethe el anhelo fervoroso de 
viajar hacia el Sur para que en las obras de arte de Italia 
pudiera percibir algo de aquello en que se basaba un 
arte que supo incorporar lo artistico genuino en las for¬ 
mas del espacio y del tiempo, principalmente en las 
formas del espacio. Y al encontrarse Goethe ante las 
obras de arte italianas y ante lo que desde el espacio 
habia no solamente a los sentidos, sino al aima huma¬ 
na, se arrancô de su pecho el pensamiento: aqul se llega 
a comprender que los griegos, cuyo modo de crear él 
creia reconocer en esas obras de arte, hacian sus crea- 
ciones como la naturaleza hace las suyas, segün las le- 
yes de creaciôn de la naturaleza misma, las que él estaria 
entonces por descubrir. Y frente a lo animico y lo espi- 
ritual que él ténia ante si en las formas del espacio, se 
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le arrancô el sentimiento religioso: aquî hay necesidad, 
aqui esta Dios. 

Antes de vlajar hacia el Sur, Goethe, conjuntamente 
con J. G. Herder (1744-1803) a través de la filosofia de 
Spinoza, habia buscado a Dios, por la manifestaciôn es- 
piritual-animica dentro del mundo flsico-sensible. Des- 
pués le habia quedado el estado de ânimo que le habia 
inducido a buscar a Dios, conjuntamente con Herder, en 
el Dios de Spinoza, pero no habia alcanzado la satisfac¬ 
tion. Lo que él ha buscado en la filosofia de Spinoza 
sobre Dios, resurgiô en su aima al encontrarse ante las 
obras de arte en las cuales él creia redescubrir el arte 
griego en el espacio, y en ese momento se le arrancô la 
sensation: aqui hay necesidad, aqui esta Dios. 

iQué es lo que Goethe ha sentido? Evidentemente, 
él ha sentido que lo creativo en las obras de arte griegas 
de la arquitectura y la escultura, ha sido lo que en el 
hombre vive como lo espiritual-animico, lo que como 
création quiere manifestarse en el espacio, lo que se 
abandona al espacio, y cuando aparece como pintura, se 
abandona también. especialmente, al tiempo. Por su mo¬ 
do de actuar, Goethe a su vez ha expresado psicolôgica- 
mente lo que forma el polo opuesto a la vida de Novalis. 
Goethe ha experimentado que, cuando el hombre, pene- 
trando en lo mâs intimo de su ser dentro del espacio y 
el tiempo, trata de permanecer en lo poético-musical, el 
espacio y el tiempo se derriten en la captaciôn humana. 
Goethe también ha experimentado que, cuando el hom¬ 
bre, esculpiendo, hace aparecer en el espacio lo espiri¬ 
tual-animico de su ser, lo espiritual-animico no hace 
derretir lo espacial y lo temporal, sino que con amor se 
abandona a lo espacial y lo temporal, de modo que a 
través de éstos reaparece, objetivado, lo espiritual-ani¬ 
mico. El modo de como el espiritu y el aima del hombre, 
sin que se limiten a la captaciôn sensible, y sin quedar 
detenidos en el ojo, se dirigen hacia afuera. con el fin 
de penetrar debajo de la superficie de los objetos, y para 
crear la arquitectura, como asimismo la escultura, 
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empleando las fuerzas que actuan debajo de dicha su¬ 
perficie, lo sintiô Goethe en aquellos momentos que le 
conducian a exclamar: aqui hay necesidad, aqui esta 
Dios. Esto contiene todo lo que en virtud de la existencia 
divino-espiritual se halla en el inconsciente humano, y 
que el hombre comunica al mundo sin detenerse en el 
abismo en que se halla, formado por sus sentidos, entre 
si mismo y el mundo. Esto corresponde a lo que el ar- 
tista expérimenta en su trabajo si logra impregnar, es- 
culpir, hacer penetrar lo espiritual-anîmico en las fuerzas 
que se hallan bajo la superficie de la existencia fisica. 

c :Qué es lo que psicolôgicamente hace que en Novalis 
se nos presenten las fuerzas creadoras musical-poéticas? 
t,Qué es lo que se nos présenta en Goethe y que le induce 
a sentir en las artes plâsticas la mâs plena necesidad de 
la creaciôn de la naturaleza; a sentir en las obras de 
arte espaciales, materiales, la necesidad absolutamente 
no libre, que rige en la creaciôn de la naturaleza? iQué 
es lo que, a pesar de sentir la necesidad, le induce a de- 
cir: aqui esta Dios? 

En ambos polos, en Novalis y en Goethe, encontran- 
dose en uno de los polos el punto que indica el camino 
para la comprensiôn psicolôgica de lo poético y lo mu¬ 
sical, en el otro polo el punto que orienta hacia la com¬ 
prensiôn psicolôgica de lo plâstico-arquitectônico: en 
ambos polos se produce un sentimiento que en el âm- 
bito del arte se expérimenta en el aima, y frente al cual 
surge el mâs importante de los deberes reales, esto es, 
de llevarlo también exteriormente al mundo: el sentido 
de la libertad humana. 

En lo que comünmente se expérimenta espiritual- 
fisico-sensorialmente, lo espiritualianimico influye so¬ 
bre la organizaciôn de los sentimientos y después hace 
penetrar en éstos lo que se présenta como realidad fisico- 
material exterior; y en los sentidos se encuentra esta 
realidad con la existencia espiritual-animica interior, y 
establece la misteriosa conexiôn que tan problemâtica 
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es para la fisiologla y la psicologia. Pero cuando alguien 
nace a la vida con la predisposiciôn profundamente poé- 
ticomusical, que después se mantiene en si mismo tan 
firmemente que quiere pasar por el portai de la muerte 
a los acordes de la müsica, résulta que lo espiritual-anl- 
mico no pénétra hasta los golfos de los sentidos, sino 
que anima y espiritualiza todo el organismo, haciendo 
del mismo en cierto modo un ôrgano sensorio total, y 
colocando en el mundo a todo el hombre, tal como por 
lo comun solo actûan el ojo o el oîdo individualmente. 
Lo espiritual-anlmico se detiene entonces en el interior 
del hombre, y asl, cuando lo espiritual-anlmico se pone 
en relaciôn con el mundo material exterior, no se acoge 
el espacio y el tiempo en su realidad prosaica, sino que 
éstos se derriten para la captaciôn humana. Esto ocu- 
rre en uno de los polos: el aima vive de un modo poético- 
musical libremente, puesto que esta organizada de tal 
manera que en su captaciôn hace derretir la realidad 
del espacio y el tiempo. El aima vive en libertad sin to- 
car el suelo de la existencia fisico-prosaica, pero en una 
realidad aue no se puede experimentar aqui abajo en 
la realidad prosaica. 

En el otro polo el aima y lo espiritual del hombre 
viven de un modo parecido a como Vivian en Goethe: 
lo anlmico y lo espiritual en este polo son tan fuertes 
que no solamente penetran lo flsico-corporal del hom¬ 
bre hasta los golfos de los sentidos sino que penetran 
a través de los sentidos y se extienden mas alla de los 
mismos. Yo dirla que en Novalis hay una espiritualidad 
animica tan sutil que no alcanza la plena organizaciôn 
de los sentidos; en cambio, en Goethe hay una espiri¬ 
tualidad animica tan fuerte que se abre camino a tra¬ 
vés de la organizaciôn de los sentidos y, traspasando los 
limites de la epidermis, se sumerge en lo côsmico, y por 
lo tanto tiene el anhelo de llegar a la comprensiôn de 
aquellas artes que llevan lo espiritual-anlmico a lo es- 
pacial-temporal. Debido a ello, esta espiritualidad estâ 
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organizada de tal manera que con lo que trasciende 
los limites de la epidermis humana, tiende a sumer- 
girse en el espacio de carâcter animico de la escultura 
y en forma espacial de carâcter espiritual de la arqui- 
tectura, y en lo que alude a las fuerzas que como fuer- 
zas del espacio y del tiempo ya tienen un carâcter mâs 
intimo, las que, no obstante, pueden emplearse exterior- 
mente en el arte pictôrico. 

Résulta pues que también en este ûltimo sentido 
se trata de un liberarse de la necesidad, un liberarse de 
lo que el hombre es cuando lo espiritual y lo animico 
quedan detenidos en los golfos de los sentidos. Libera- 
ciôn en lo poético-musical: tiene en si libertad, pero 
vive de tal manera que no toca el suelo de lo sensible. 
Liberaciôn en lo que se expérimenta en las esteras es- 
cultôrica, arquitectônica, pictôrica: si, pero libertad a 
través de tal fuerza que, si la misma quisiera expresarse 
de otro modo que artisticamente, aniquilaria la exis- 
tencia fisico-sensible exterior, porque lo artistico se su- 
merge debajo de la superficie sensible. 

Lo expuesto se siente cuando se considéra con la 
justa comprensiôn lo enfâticamente expresado^ por Goe¬ 
the sobre sus ideas sociales en su libro “Los anos de pe- 
regrinaje de Wilhelm Meister’’. Lo que, si se quiere darle 
forma iibremente, no se lo puede hacer entrar en la 
realidad, se expresa a través de lo musical-poético, lo 
que, al concebirlo, no se lo debe elevar a la realidad de 
la representaciôn fisico-sensible. si se quiere evitar la 
aniquilaciôn de la realidad exterior, lo que hay que 
dejar en el estado de lo labrado, segun las fuerzas es- 
paciales y temt>orales, en la mera formaciôn de la ma¬ 
riera, porque de otro modo aniquilaria lo orgânico^ que 
no toléra aouello, esto es lo que llega a ser lo escultôrico, 
lo arquitectônico. 

No es posible comprender la psicologia de las artes 
si no se comprende que las cualidades animicas del escul- 
tor y del arquitecto tienen que ser superiores a las de la 
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vida comün. No es posible comprender lo poética-musical, 
si no se capta lo superior que vive en lo espiritual-anî- 
mico de un hombre quien no puede dejar llegar a lo fi- 
sico-sensible esa superioridad espiritual de la organi- 
zaciôn fisica, sino que libremente ha de retenerla de- 
trâs de lo fisico-sensible. La liberaciôn es lo que se ex¬ 
périmenta en la verdadera captaciôn de las artes: un 
experimentar de la libertad hacia la polaridad de sus 
contrastes. 

En el hombre esta en quietud lo que se percibe co- 
mo su figura, por la que en la realidad de la vida hu- 
mana se manifiesta el movimiento. En la figura huma- 
na se compenetran. de adentro la voluntad, de afuera la 
percepciôn, y la figura humana es, por de pronto, la 
expresiôn exterior de dicha compenetraciôn. El hom¬ 
bre vive no libre cuando la voluntad despertada en su 
interior para hacer un movimiento, tiene que detenerse 
ante la estera en que rige la percepciôn. Tan pronto 
que el hombre puede ser consciente de la totalidad de 
su ser, surge en él el sentimiento viviente: En ti mis- 
mo vive mâs de lo que mediante tu organizaciôn neuro- 
sensoria puedes despertar en ti, en tu relaciôn con el 
mundo. 

Esto conduce a la necesidad de poner en movimien¬ 
to la figura humana quieta, la que es la expresiôn de 
aquella condiciôn normal; darle taies movimientos que 
llevan la forma de la figura humana misma en el es- 
pacio y en el tiempo. Nuevamente se trata de una lu- 
cha del aima con el esnacio y el tiempo. Si se trata de 
darle la expresiôn artistica, se va generando, entre lo 
musical poêtico y lo escultôrico-arquitectônico-pictôrico, 
el arte de la euritmia. 

Creo que cuando se trata de hablar sobre las artes 
y sobre lo artistico —lo que con todo no serâ mâs que 
un balbucear— en cierto modo se debe permanecer den- 
tro de las artes mismas. Creo que no solamente alli 
afuera, entre el cielo y la tierra, se halla mucho que 
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la filosofia humana, tal como generalmente piensa, no 
lo podrâ imaginar, sino que en el interior humano se 
halla lo que en el armonizarse de las condiciones res- 
pectivas conduce a la liberaciôn, primero dentro de lo 
artistico hacia los referidos dos polos. También creo que 
no es posible comprender lo artistico psicolôgicamente, 
si se lo quiere captar en lo animico normal, sino que 
solo se lo puede comprender en lo espiritual-animico 
superior a lo animico normal, con predisposiciôn para 
los mundos suprasensibles. 

Si se contemplan genios artisticos tan eminentes 
como lo son Novalis y Goethe, creo que se nos revelan 
fenomenalmente, en el âmbito de la realidad, los secre- 
tos de la psicologia de las artes. Schiller lo ha sentido 
profundamente cuando con respecto al genio de Goethe 
expresô las palabras: Solo por la aurora de lo bello se 
pénétra en el pais de'l conocimiento. Dicho de otro 
modo: Solo por el unirse artisticamente con la pleni- 
tud del aima humana se ascenderâ a las regiones de 
de la estera a que el conocimiento aspira. También 
hay una bella palabra; creo que es la expresiôn de 
un artista: jLabra, artista; no hables!, pero una pala¬ 
bra contra la cual —ya que el hombre es un ser que 
habla— hay que pecar. Mas aunque es verdad que se 
debe pecar contra tal palabra: labra artista, no ha¬ 
bles, creo que también es cierto que tal pecado exige 
una reconciliaciôn en el sentido de que siempre cuando 
se quiere hablar sobre las artes, cada vez hay que tra- 
tar de crear en el hablar. Labra, artista; no hables; y 
si tu, como hombre, tienes que hablar sobre las artes, 
trata de hablar creando, de crear hablando. 
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